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ЩО ТАКЕ КІНО. 


Всі ми бачили кіно й знаємо, що це —рухливі світло¬ 
тіні; їх так добре зроблено, ніби-то перед нами справж¬ 
ні люди, звірята й речі. Вони рухаються, ЖивутЬ. 
Коли по закутках нашого Союзу вперше показували 
кіно-картини, люди лякалися паротяга на екрані, бачучи 
як він мчитЬ просто на глядача. 

Звичайно, таких закутків уЖе небагато, а незаба¬ 
ром і зовсім їх не буде, що-року бо ширитЬся й розви¬ 
вається наша кінематографія, захоплюючи під свій 
вплив все ширші верстви людности. Кіно стає могут¬ 
нім чинником нашої кулЬтури. Недалекий той час, 
коли воно завоює собі стале місце по школах, як 
засіб виховання —засіб набувати відомості з різних 
наук. І через це час і пора не тілЬки поверхово знати, 
що кіно —це, так-би мовити, Жива фотографія, але й 
треба розуміти принципи кіно, його фізичну природу, 
його техніку та організацію кіно-виробництва, — вироб¬ 
ництва тих картин, що бачимо їх на екрані. 

Таким чином, питаючи, що таке кіно, ми насампе¬ 
ред маємо на оці його фізичну природу. 

Кіно — це фотографія. Коли візЬмемо кіно-стЬоЖку, 
що її перепускається через апарат, щоб показувати 
картини (проекційний кіно - апарат), то побачимо 
(мал, 1), що вона поділяєтЬся на рівні чотири-кут- 
ники і коЖен з них являє собою звичайну фото¬ 
графічну картку. Але зроблено її не на тектурі й не 
на папері, а на прозорій гнучкій целулоїдній стЬоЖці. 
Прозору її роблятЬ з тим, щоб проміння світла могло 
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проходити крізЬ неї й показувати на екрані той самий 
малюнок, що ми бачимо на стЬоЖці. Гнучка—целу- 
лоідна — вона для того, щоб моЖна було 
її звивати й щоб не псувалася вона від 
перепускання через апарат. 

Коли ми візЬмемо невеличкий уривок 
такої кіностЬоЖки й порівняємо між со¬ 
бою оці чотирикутні малюночки (кадрики, 
як їх звутЬ), то на перший погляд нам 
буде здаватися, що вони всі цілком одна¬ 
кові, а надто, коли ми порівняємо су- 
меЖні кадрики. Але взявши, приміром, 
перший та останній з них та приди¬ 
вившись пилЬніше, ми зауваЖимо, що хоч 
людина та сама, але-Ж полоЖення її 
трохи змінилося. ЗауваЖивши це, ми 
будемо пилЬно переглядати всі кадрики - 
від першого до останнього. КінецЬ-кінцем 
ми побачимо, що полоЖення людини змі¬ 
нюється поступово-потроху з коЖним 
кадриком. І нам уЖе неваЖко збагнути, 
що коли швидко перепустити через апа¬ 
рат цю стЬоЖку, то на екрані ми не по¬ 
бачимо окремих малюночків. Усі вони 
зіллютЬся в один. А зміну полоЖення лю¬ 
дини ми сприймаємо, як її Живий рух. 

В кіно-апараті кіно -стЬоЖка пере¬ 
сувається так швидко, що окремий ма¬ 
люнок лишається перед оком, так-би 
мовити, стоїтЬ перед ним лише про¬ 
тягом 1/50 секунди. Ясно, що кілЬки різних 
полоЖенЬ речи, коли вони послідовні, 
тоб-то відповідають справЖнЬому рухові 
цієї речи в Житті, ми сприйматимемо, 
як рух цієї речи. 

Коли замість кіно-стЬоЖки взяти багато звичай¬ 
них білих карток (їх моЖна нарізати з тонкої тек- 
тури), на цих картках поставити точку в різних 



Мал. 1. 
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послідовних полоЖеннях, відповідних до тих, в яких 
була-б ця точка, якби вона рухалась, а потім, три¬ 
маючи картки за один край, швидко перегортати їх 
перед оком, як це роблять із гралЬними картами, 
точка буде рухатись, наче Жива. Треба лише, щоб 
карток цих було дійсно багато—сотні з дві. Инакше 
час буде надто короткий, щоб помітити цей рух. 

На цЬому принципі збудовано в кіно так звану 
мультиплікацію. ХудоЖник малює багато малюн¬ 
ків, надаючи речі різні послідовні полоЖення. Малюнки 
за допомогою відповідного апарату швидко перегор¬ 
тають. Кіно-здіймалЬний апарат їх здіймає. А потім, 
на екрані, ми бачимо рух, подібний до руху Живих істот, 
наприклад, рух карикатури. 

Про мультиплікацію скаЖемо далі докладніше, а 
зараз вернемось до природи кіна взагалі, де здіймають 
переважно не малюнки, а Живі істоти та рух речей, 
як от машин. 

Розглядаючи кіно-стЬоЖку,ми вЖе зауваЖили, що це — 
низка фотографій руху Живої людини. Точніше каЖучи, 
фотографій різних моментальних полоЖенЬ, що їх 
займає поступово, рухаючись, тіло людини чи звіря, 
чи взагалі рухомої речи. 

Зрозуміла річ, що полоЖенЬ цих дуЖе багато. Коли 
ви, наприклад, підводите руку,—точок, що їх рука про¬ 
ходить, міліярди. 

Але-Ж людському окові зовсім непотрібно фіксу¬ 
вати всі ці точки. Боно збудовано так, що кілЬка 
точок об’єднує в одну суцілЬну лінію й, зафіксувавши 
певну кілЬкістЬ окремих полоЖенЬ руки, сприймає їх 
не як окремі полоЖення, а як суцілЬний невпинний рух. 

Оця властивість ока й дає змогу показувати кіно¬ 
картину. 

Коли-б око не могло затримувати деякий час зоро¬ 
вого враЖення від речи вЖе після того, як її нема,— 
люди на екрані не рухалися-б рівно, як Живі, а сіпа- 
лися-б, пересувалися-б дрібненЬкими поштовхами, 
наче вони лялЬки з заводним механізмом, а не Живі люди. 
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Це оуває тоді, коли кіно-стЬоЖку перепускають 
через апарат дуЖе повілЬно. Тоді міЖ окремими пока¬ 
зуваннями окремих малюночків стЬоЖки проходить 
часу білЬше від того, протягом якого око здатне збе¬ 
регти враЖення. Й через це малюночки не зливаютЬся, 
а фіксуюгпЬся коЖний окремо. 

ОтЖе, як ми бачимо, доситЬ буде пилЬно роздиви¬ 
тись кіно-стЬоЖку, щоб зрозуміти, що: 

Кіно-це низка моментальних фотографій окремих 
послідовних моментів руху; їх показують з такою 
відповідною до властивостів ока швидкістю, що ми 
сприймаємо їх, як суцілЬний, невпинний рух, цілком 

тотоЖніи зі справжнім рухом Живої істоти чи ма¬ 
шини. 

Фотографії ці мусяпіЬ бути моментальними, бо на 
практиці неможливо речі, а надто Живу істоту при¬ 
мусити зайняти всі ті полоЖення, які потребує нор¬ 
мальна кіно-стЬоЖка. Найпростіше їх фіксувати в 
Живому рухові. Це й робиться здіймаючи. Як саме- 
про це ниЖче. А щоб краще зрозуміти процес кіно- 
здіимання, розглянемо поки-що блиЖче той апарат, 
що через нЬого показують кіно-картину, тоб-то 

проекційний апарат. 

По суті проекційний апарат це давно вЖе відомий 
чарівний ліхтар плюс механізм для пересування кіно- 
стЬоЖки. 

Принцип його такий самий простий, як і принцип 
чарівного ліхтаря, що складається з таких головних 
частин. 

1) дЖерело світла (свічка, лямпа-гасова чи елек¬ 
трична, вуглини електричного луку; —(мал. 2); 

2 ) двоопукла сочка, що збирає докупи, конденсує 
проміння світла, концентруючи їх на прозорому 
малюнкові; 

3) друга двоопукла сочка О (звутЬ її об’єктивом) 
передає проміння, що пройшло через малюнок, на 
екран. Ясно, що малюнок на екрані покаЖетЬся тим 
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білЬшим, чим далі буде екран від об’єктива, тоб-то 
від чарівного ліхтаря. 

Екран сам по собі не грає великої ролі. Аби він був 
рівний іпа білий. Це моЖе бути побілена стінка, 
полотно. Останніми часами почали вЖивати алюмі- 
нійні, сітчасті та инші вдосконалені екрани. Бони мо- 
Ж;утЬ збілЬшити ясністЬ малюнка на екрані. Але-Ж 
не такою мірою, щоб надавати екранові великої ваги. 

Проте велику ролю відограютЬ для проекційного апа¬ 
рату зазначені вище складові частини чарівного ліхтаря. 


ЕКРАН 



По-перше—дЖерело світла. 

Звичайна гасова лямпа, що нею моЖна користува¬ 
тися для простого чарівного ліхтаря, в кінопроек¬ 
ційному апараті мало придатна. Її світло надто слабе, 
бо, як ми вЖе знаємо, окремі малюночки з'являються 
на екрані на малу частинку секунди. ОтЖе треба 
їх добре освітлити, щоб око було в стані їх запри¬ 
мітити— сприйняти. Крім того гасова лямпа дає надто 
багато Жару, що від нЬого моЖе легко попсуватись, 
ба навітЬ спалахнути, целулоїдна стЬоЖка: вона го- 
ритЬ, як порох. 

Через це за дЖерело світла в кіноапараті вЖиваютЬ 
або лямпу на окис водню (Н 2 0 2 ), що дає дуЖе яскраве, 
але - Ж звичайно нерівне світло, або — найчастіше, 
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останніми часами майЖе виключно електричне освіт¬ 
лення (волЬтові луки). 

Б цих ліхтарях вЖиваютЬ вентиляцію, коли луки 
дуЖе силЬні й вуглини даютЬ Жар небезпечний для 
кіно-стЬоЖки. 

ГІо-друге двоопукла сочка — конденсатор. 

Якби її не було, то порівнюючи мало проміння із 
дЖерела світла попадало-б на малюнок і його було-б 
не доситЬ освітлено. Б кінопроекційному апараті, як 
і в доброму чарівному ліхтарі, вЖиваютЬ не просту 
сочку, а складну—з двох опуклих сочок, опуклостями 
всередину. Це роблять на те, щоб не сталося так 



Мал. 3. 



званої аберації, тоб-товикривлення променів; викри¬ 
влення це залеЖитЬ від речовини, що з неї зроблено 
сочку (в даному разі від скла). Вживанням двох опу¬ 
клих сочок досягають того, що викривлення, яке 
спричинила перша сочка, виправляє друга сочка (мал. 3) 
і іо-третє,—друга двоопукла сочка, краще сказати» 
ціла система сочок, що звутЬ її об'єктивом. 

Об'єктив цей складається (мал. 4), йдучи від дЖе¬ 
рела світла до екрану: 

1) з двоопуклої сочки, 2) опукло-вигнутої, 3) дво¬ 
вгнутої, і 4) знову—двоопуклої сочки. 

Ці дві пари сочок—одна з боку світла й дві з боку 
екрану моЖна наблиЖати або віддаляти одну від 
одної, що роблять за допомогою гвинта - накрутки 
(кремалЬєри). 
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Основна відміна міЖ чарівним ліхтарем та кіно¬ 
проекційним апаратом полягає осЬ у чому: в першому 
малюнок, що його просвітлюють промінням світла й 
через об’єктив проектують на екран, лишається 
нерухомим, тимчасом як у кіно-апарапіі сгпЬоЖка по¬ 
винна швидко пересуватися, і то з рівномірною швид¬ 
кістю, з тим, щоб окремі малюнки стЬоЖки, лишив¬ 
шись на коротку митЬ перед об'єктивом, зараз-Же 
давали місце наступним малюнкам. 

ЦЬого досягають за допомогою механізму про¬ 
екційного апарату. 

Механізм цей доситЬ складний. Щоб зрозуміти його, 
розглянЬмо уваЖно його схему (мал. 5). 

СтЬоЖку намотуютЬ піак, щоб вона являла собою 
круЖалко з цівкою в центрі; таким способом одягаютЬ 
на коліща. 

Це коліща (1) поміщено над апаратом. СтЬоЖку 
з нЬого (2) витягує зубчастий барабан (3). Для зубців 
цЬого барабана у стЬоЖці зроблено з обох країв дірочки, 
як це ми моЖемо бачити на мал. 1. 

Коло зубчастого барабана бачимо збоку маленЬке 
коліща (4), що притискує стЬоЖку до барабана. Він на 
пруЖині (5), що дерЖитЬся на осі (6). 

Притискують стЬоЖку до барабана з тим, щоб 
напрямувати її вгору. Тоді вона робить петлю. 

Петля ця потрібна на те, щоб шматочки стЬоЖки 
були вілЬні й таким чином моЖна була тягти її перед 
об'єктивом не рівно, а поштовхами—смикаючи, бо-Ж 
ми вЖе знаємо, що малюнки повинні на митЬ спини¬ 
тись перед об'єктивом (8). 

СпиняєтЬся, проходячи його, стЬоЖка у віконці (9). 

Висмикує її з віконця особливий прилад переривча¬ 
стого руху, що має різну будову: малЬтійсЬкий хрест, 
вилка, палецЬ, товкач, то-що (тут у нас показано 
палецЬ —10). Його збудовано просто: це ніби ручка до 
колеса, яким піягнутЬ, наприклад, воду з криниці. Диск 
(11) обертаєтЬся навколо своєї оси (12) й таким чином 
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палецЬ б є по стЬоЖці, тягнучи її цими ударами пере¬ 
ривчасто з віконця. 

ОгпЖе стЬоЖка проходить повз віконце перерив- 

часто. Малюнки-ка- 
дри з являютЬся на 
митЬ перед об'єкти¬ 
вом і зникають. 

Б ту саму митЬ, 
коли один малюночок 
дає місце другому, 
треба об’єктив за¬ 
тулити, инакше бо 
в оці малюнки набі¬ 
гатимуть один на 
одного і картина бу¬ 
де неясною, ніби роз¬ 
мазаною. 

Для цЬого перед 
об єктивом зроблено 
особливий прилад, що 
його звутЬ обту- 
ратором (13). Це, 
як бачите, круЖалко 



показано трохи збоку)* частину якого закрито. Кру¬ 
тячись перед оо єктивом, воно то затуляє його, то 
відкриває. КруЖляєтЬся він так, щоб об'єктив зату- 
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лявся лише в ту митЬ, коли малюнки в нЬого мі¬ 
няються місцями. 

НиЖче ми бачимо ниЖній зубчастий барабан (14), 
що тягне стЬоЖку далі. 

До цЬого барабана прироблено ручку (15), що нею 
даютЬ рух усЬому механізмові через систему пере- 
датників. 

З ниЖнЬого барабана стЬоЖку намотуютЬ на ниЖнє 
коліща (16), що з нЬого стЬоЖку моЖна вЖе здіймати, 
коли вийде з віконця її другий кінецЬ. Її не моЖна 
зараз-Же знову пускати через апарат, а треба спо¬ 
чатку перемотати, бо инакше картина піде з кінця, 
а не з початку, і догори ногами. Бам певне трапля¬ 
лося в кіно-театрі бачити, коли механик, забувши 
стЬоЖку перемотати, починає таким способом пус¬ 
кати картину. Би тоді стукаєте ногами. Протестуєте 
такоЖ і тоді, коли раптом бачите на екрані не цілий 
малюнок, а розрізаний впоперек. Це стаєгпЬся через 
те, що малюнки не збігаютЬся якраз з рямками віконця. 

І оді механик виправляє віконце за допомогою маленЬ- 
кого ваЖеля. 

От і вся механіка проекційного апарату. Ми на¬ 
вмисне зупинилися на ній докладніше тому, що, як це 
легко зрозуміти, приблизно такою самою має бути 
механіка апарату, що ним здіймаюгпЬ, бо як пока¬ 
зується, так має й здійматися. 

З д і й м а л Ь н и й апарат. 

Так само, як проекційний апарат є по суті чарів¬ 
ний ліхтар плюс механізм для пересування кіно-стЬоЖки, 
апарат здіймалЬний є фотокамера плюс той самий 
механізм для пересування стЬоЖки («плівки», як її звутЬ 
на кінофабриці), що на ній маютЬ робити моментальні 
знімки поступових стадій руху речей. 

Найпростішою фотокамерою буде коробка закрита 
з усіх боків, із маленЬкою дірочкою в однол\у боці, що 
крізЬ неї йде проміння від певної речи. Коли ми ту 
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стінку коробки, на яку крізЬ дірочку падає проміння, 
зробимо прозорою, скаЖім, зі скла, але коробку накриємо 
чорним сукном, то, накривши цим сукном собі голову, 
побачимо на склі досипіЬ виразний малюнок тих речей, 
що від них проміння йде крізЬ дірочку. 

Чорне сукно, що ним треба закривати описану 
вище коробку, слуЖитЬ для того, щоб захистити 
ьлабе промінювання речей від денного світла чи иншого 
дуЖчого світлового дЖерела. 



Коли ми замістЬ дірочки вставимо сочку чи систему 
сочок—об’єктив,—щоб краще було збирати промені, 
а там, де робитЬся малюнок —відбиток речей, поста¬ 
вимо фотографічну платівку, цеб-то те саме скло чи 
И »ШУ речовину, вкриту солями срібла, які світло роз¬ 
кладає, то матимемо примітивний фото-апарат, чи, 
краще сказати, фотокамеру. 

Фотокамера (1) є основною частиною кіноздій- 
малЬного апарату, що ми його бачимо на мал. 6. 

Камера ця дуЖе мала, — як у дрібнесенЬких фото¬ 
апаратів, наприклад, у «Кодака». Та великої й не треба, 
бо великі камери вЖиваютЬ тоді, коли хочутЬ мати 
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великий знімок, а для кіно-стЬоЖки, що ми її бачимо 
на мал. 1 такою, яка вона є насправді, фотомалю- 
ночки не маютЬ бути великими. 

Перед камерою ми бачимо на схемі об’єктив (2); 
складається він тут із двох сочок, що їх моЖна 
накруткою (5) наближувати й віддаляти одну від 
одної. 

Поза камерою ми бачимо віконце (4), подібне до 
віконця проекційного апарату. КрізЬ це віконце про¬ 
міння, зібране й скероване об’єктивом, падає на 
стЬоЖку (5). 

Поза стЬоЖкою — друге віконце й трубка (6). Для 
знімання вона непотрібна. Зроблено її на те, щоб 
перед тим, як здіймати, бачити крізЬ неї, чи добре 
наведено апарата на ту річ, що маютЬ її здіймати. 

Угорі, над цією трубкою коліща (7) з намотаною на 
на нЬого стЬоЖкою. 

Б сусіднЬому відділкові зубчастий барабан (8) тягне 
стЬоЖку. Під барабаном гумове коліща на пруЖині (9), 
протискуючи стЬоЖку, робитЬ із неї петлю (10), що 
лає змогу приладові для переривчастого руху внизу, 
під віконцем (11), смикати стЬоЖку й таким чином, 
вона, затримавшись на мишЬ у віконці (де стаєтЬся 
в цю митЬ моментальний знімок), тягнетЬся далі дру¬ 
гим зубчастим барабаном (12) на ниЖнє коліща (13). 

Перед віконцем ми бачимо обтуратор заслоняч (14). 
Роля його така самісінЬка, як і в проекційному апа¬ 
раті: закривати віконце на той час, коли стЬоЖка 
пересовуєтЬся, щоб фото-малюнок, так-би мовити, 
не «розмазався», тоб-то щоб на стЬоЖку не падало 
проміння підчас її руху. 

ОтЖе, як бачите, механізм пересування стЬоЖки 
в здіймалЬному апараті такий самісінЬкий, як і в про¬ 
екційному. Л\и спинилися на нЬому лише з тим, щоб 
краще запам’ятати ці головні частини механізму. 
Б різних апаратах він має різні варіяціі, инакше поло¬ 
ження частин. Але принцип,—основна мета—зробити 
так, щоб стЬоЖка лишалася у віконці точно визна- 
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чении час, 1 потім стрибком бігла далі, щоб потім 
намотапіиея, вЖе рівним рухом, на другий бік колі- 
щати, тоб-то принцип поєднання рівного руху з пере¬ 
ривчастим, у всіх апаратах однаковий. 

В цілому — кіноздіймалЬний апарат це, так -би 
мовити кінопроекційний апарат, взятий лише з другого 
кінця. ДЖерело світла буде тут зовні. За дЖерело 
служать ті речі, що їх здіймають, точніше каЖучи - 
випромінювання цих речей. А кіностЬоЖка тут-пух- 
ливии екран, що на нЬому відбивається речі в різні 
моменти їхнього руху, чи просто каЖучи - стЬоЖка 
фіксує речі в рухові й у спокої. 

Ясно, що ця СтЬоЖка инакша-не така, як у проек¬ 
ційно пу апараті. Це так звана негативна стЬоЖка і 
З неї потім друкують позитивну. Але докладніше про 
це скаЖемо там, де мова буде про кіно-лабораторію 
на кіно-фабриці. р 

А тепер, розглянувши проекційний апарат засво¬ 
ївши самии принцип кіно та дізнавшися про будову 
іно—лЬного апарату ’ ми можемо подивитися 
як р о о л я т Ь кін о-к артини. 

ВИРОБНИЦТВО ФІЛЬМІВ. 

Замість кіно-карпіини ми вЖили слова філЬм ФілЬ- 
мом звутЬ саму кіно-стЬоЖку. ФілЬмом звутЬ і кіно¬ 
картину, що машеріялЬно являє собою не що инше, як 
кілЬки сувоїв тої самої стЬоЖки. 

ОтЖе-просгпеЖмо увесЬ процес виробництва філь¬ 
мі** від того моменту, як вирішено робити ту чи ту 
картину до того, як уЖе леЖатЬ у складі, в цинко¬ 
вих корооках, сувої готового філЬму. 

Процес цей не завЖди однаковий. Він залеЖитЬ на¬ 
самперед від того, 

що здіймають. 

В кіно-театрі ми бачимо переважно так звані 
«худоЖні філЬми», тоб-то сцени, що їх виконують 
актори й здіймає кіноапарат. 
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Але величезною помилкою було-б думати, що ви¬ 
робництво таких «худоЖніх філЬмів» є основним за¬ 
вданням кінематографії. Кіно —це могутнє знаряддя 
науки, а надто навчання. Це —великий чинник розвитку 
майбутньої кулЬтури. Наприклад, пославши кіно-експе- 
дицію в Індію, здійнявши її природу, побут, її справЖнє^ 
а не показане на сцені Життя, ми моЖемо потім міль¬ 
йонам людей, що не маютЬ змоги поїхати до Індії, по¬ 
казувати цю країну так, ніби вони її бачать на 
власні очі. 

Але не тілЬки географія —всі галузі науки, а надто 
природознавство, маютЬ у кіно могутнЬого спільника 
й помагача. З певністю моЖна сказати, що кори¬ 
стання з кінематографії для наукових дослідЖенЬ у 
недалекому майбутньому спричинить великі відкриття 
та винаходи. Маючи змогу так само, як і людсЬке 
око, стеЖити за рухом, кіноапарат має величезну пе¬ 
ревагу перед людсЬким оком тим, що, по-перше, він 
з об’єктивною точністю фіксує всі свої спостере¬ 
ження, по-друге, «бачитЬ» краще за тисячі людсЬких 
очей. Так, наприклад, нещодавно в Америці здіймали 
спортивні змагання й ніхто з тисячі присутніх {серед 
них—арбітраж, фахівці спорту) не помітили, що чем¬ 
піон, побивши рекорд на перший у світі стрибок угору, 
зшахраїв, бо стрибаючи торкнувся непомітно палЬ- 
цем рейки. Але те, що не помітили тисячі людсЬких 
очей, помітило й зафіксувало на стЬоЖці скляне око 
кіно-апарату. Та ще й показало на окремих малюнках- 
кадриках усю, так-би мовити, історію цЬого шахрай¬ 
ства, що тривало одну лише митЬ. 

Не доводиться й говорити про те, як підчас на¬ 
укових дослідЖенЬ ваЖно помітити й зафіксувати 
найменші рухи, найменші деталі в тому чи тому 
процесі. 

А про те, яку ролю моЖе відіграти наукова кіно¬ 
картина в справі навчання, доситЬ лише нагадати. Бо 
це ясно й само собою. Низка предметів навчання (при¬ 
родознавство в цілому) набувають за допомогою кіна 
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такої яскравої Жвавости, цікавости, простоти й зро¬ 
зумілосте яких ніколи не досягти найдосконалішими 
методами навчання. Наприклад, найзвичайнісінЬкий про¬ 
цес кристалізації тої чи тої соли, як здійняти його 
механізованим довгочасним мікроздійманням і показати 
потім звичайним способом, тобто так, що секунда 
сбілЬму дорівнює, скажімо, годині процесу кристалі¬ 
зації, дастЬ на екрані картину, що своєю красою й 
цікавістю не поступиться перед найкращими худож¬ 
німи картинами. 

Роля, яку моЖе відіграти й відіграє кіно в справі 
розвитку та поширення науки, давно вЖе відома. Те, 
що наукове кіно, порівнюючи з театралЬним, мало ще 
розвинено, має свої особливі причини, суто комерцій¬ 
ного характеру. Справа в тому, що поки людсЬкістЬ 
та представники людсЬкої кулЬтури зрозуміли вигоди 
кінематографії, підприємці враз учули, які прибутки 
вона моЖе дати як публічна розвага й, не вагаючись, 
вклали в кінематографію величезні капітали, одночасно 
скерувавши її розвиток баЖаним їм шляхом—у бік ху- 
доЖніх, театралЬних картин. 

Б Радянському Союзі кіно в руках дерЖави, а не 
підприємців. Тому й виробництво радянської кінема¬ 
тографії скеровуєтЬся в бік наукового філЬму, хоч 
худоЖній філЬм ще посідає головну частину цЬого ви¬ 
робництва. 

Розвиток наукової кінематографії—це справа безпе¬ 
речно найолиЖчого майбутнього й через те нам треба 
знати її принципи й основні способи творити науково- 
популярні кіно-картини. 

Здіймання дуЖе швидкого й дуЖе 
повілЬного руху. 

Б природі є чимало таких рухів, що їх людсЬке око 
не моЖе сприйняти або через те, що вони надто 
швидкі, або через те, що вони надто повілЬні. 
Тимчасом ці рухи, що часто-густо відіграють велику 
ролю в природніх та технічних процесах, дуЖе цікаві. 
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Науці мало того, щоб їх обчислити. Потрібно буває 
стеЖити за ними, «бачити» їх. і от кіно-апарат, 
озброєний відповідними пристроями, дає змогу так 
бачити. Мало того, зафіксовуючи на стЬоЖці ці рухи, 
кіно допомагає науці вивчати ці рухи, уточняти відомі 
вЖе закони механіки й відкривати нові. 

Багато вЖе є пристроїв, щоб здіймати дуЖе швид¬ 
кий рух, хоч наукова кінематографія, як ми вЖе зазна¬ 
чили, робитЬ свої перші, ще кволі й непевні дитячі 
кроки. Принцип усіх цих пристроїв один: дуЖе швидко 
здіймати—здіймати з тою самою швидкістю, з якою 
проходить рух, — щоб потім в проекційному апараті, 
пересувати стЬоЖку темпом близьким до нормаль¬ 
ного, тоб-то в сотні, в тисячі разів повілЬніше за 
знятий рух. Таким чином рух цей моЖе сприйняти 
людсЬке око. 

Знання здіймалЬного й проекційного апаратів дає 
нам змогу легко зрозуміти цей принцип. АдЖе ми вЖе 
знаємо, що ввесЬ процес кіноздіймання є ніщо инше, 
як низка моментальних фотографувань моментальних 
поступових стадій руху, а процес кінопроєкції є ніщо 
инше, як низка моментальних просвітлювань на екран 
моментальних фото-малюночків —кадрів, як їх звутЬ у 
кінематографії. 

Ясно, що так само має бути й тоді, як здіймають 
дуЖе швидкі рухи. ТілЬки проекція їх буде в сотні, 
в тисячі разів повільніша. 

Инакше каЖучи, проектувати знімки дуЖе швидкого 
руху моЖна звичайним проекційним апаратом. А от 
щоб здіймати їх, в здіймалЬному апараті треба зро¬ 
бити деякі зміни, бо звичайний здіймалЬний апарат здій¬ 
має, тоб-то пересуває через віконце камери стЬоЖку 
приблизно з тою самою швидкістю, з якою цю стЬоЖку 
пересувається в апараті проекційному. Тоб-то експо¬ 
зиція—момент, що протягом його стЬоЖка стоїтЬ 
на місці, дорівнює приблизно г /зг секунди. 

ОтЖе, щоб здіймати дуЖе швидкі рухи, така експо¬ 
зиція не годитЬся: вона надто довга, бо її иноді не 
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вистачить на один хоча-б знімок; річ встигне переле¬ 
тіти поле зору об’єктива скорше за цей час, не ка¬ 
жучи вЖе про те, що доведетЬся думати не про один 
знімок, а про десятки й сотні. 

ОтЖе експозиція в апараті, що здійматиме дуЖе 
швидкий рух, муситЬ бути в сотні, в тисячі разів ко¬ 
ротша. Инакше каЖучи, стЬоЖка має пересуватися 
надзвичайно швидко. Гак само швидко має працювати 
ввесЬ механізм, що пересуває стЬоЖку. 

ЦЬого дуЖе легко досягають тим, що замість руки 
оператора, тоб-то людини, що здіймає, механізм ру¬ 
хає електромотор. Як це швидко иноді буває, 
видно з того, що час експозиції зменшується аЖ до 
V 1 . 700-000 секунди проти нормальної 1 / 32 секунди, тоб-то 
рух стЬоЖки має бути в 53123 рази швидший від нор¬ 
мального руху стЬоЖки в апараті. 

Але справа не в цій швидкості. Сучасна механіка 
знає механізми з далеко швидшим рухом. Труднощі по¬ 
лягають у тому, що процес здіймання є по суті про¬ 
цес хемічний. А хемічний процес, у даному разі розкла¬ 
дання підо впливом світла солей срібла на стЬоЖці, 
потребує часу, що відповідає його природі. 

Зменшуючи час експозиції до мільйонної, а то й 
менше, частки секунди, тоб-то даючи хемічному про¬ 
цесові такий надзвичайно малий час, ми мусимо по¬ 
дбати або про те, щоб світло це було дуЖе силЬне, 
або про те, щоб розчин солей був надзвичайно чутли¬ 
вий до світла. 

До цЬого часу домагалися досягти першого, тоб-то 
мати силЬне моментальне освітлення. ТілЬки вина¬ 
хідництво наших днів скерувало увагу дослідників у 
бік підвищення чутливости стЬоЖки. Про це буде 
далі —в розділі про апарати освітлення в кіно-ателЬе. 

Б тих дослідженнях, що їх досі переводили, вжи¬ 
вали звичайно як, дЖерела світла, дуЖої електричної 
іскри. Іскру цю давала електрофорна машина, злучена 
з ляйденсЬкою пляшкою, чи, краще каЖучи, з цілою 
системою таких пляшок. 


* 20 


НайбілЬше таких дослідЖенЬ було зроблено над 
лЬотом кулі. Бони дали змогу визначити, яка форма 
кулі найкраща, щоб проходити в повітрі, бо кіно-апа- 
рат зафіксував не тілЬки лЬот кулі, а й хвилі повітря, 
що його куля розбивала, бо схвильоване, збите кулею 
повітря инакше за спокійне заломлює світло, отЖе іц 
хвилі стаюгпЬ «видні» окові кіно-об’єктива. 

Ми не наводимо тут прикладів цих дослідЖенЬ. Досі 
їх було зроблено порівнюючи дуЖе мало. Безперечно, 
майбутнє, помноЖивти кілЬкістЬ таких дослідЖенЬ, 
відкриє чимало значних явищ природи й техніки. Зви¬ 
чайному глядачеві поки-що приступно буває побачити 
на екрані знімки не дуЖе швидких—таких, як куля, а 
приблизно нормальних, наприклад, спортивних рухів, 
але знятих зазначеним способом, тоб-то з багато 
білЬшою кілЬкісшю на секунду кадрів —не 16, а 40, 50, 
100 й білЬше. Проектуючи на екран ці знімки з нор¬ 
мальною швидкістю, ми бачимо комічно затриманий 
рух. Наприклад, кінЬ, знятий на перегонах, рухається 
а екрані так поволі, ніби пливе, а не біЖитЬ. 

І такі знімки дуЖе корисні. Бони даютЬ нам змогу 
простежити всі дрібниці руху, що хоч і помічає його 
у цілому людсЬке око, але все-Ж він такий швидкий, 
що подробиць його не помічає. Нема сумніву, що в май¬ 
бутньому таких (прискорених, як їх звутЬ) знімків ши¬ 
роко вживатимуть, наприклад, у медицині. Рухи хворої 
на ту чи ту хворобу людини маютЬ безперечно свій, 
властивий даній хворобі, характер. І тілЬки недоско¬ 
налість нашого ока не дає змоги цЬого виразно помі¬ 
тити. Не говорячи вЖе про те, що раз знятий рух 
моЖна проектувати на екран десятки й сотні разів, 
а це дозволяє його детально вивчити. 

Не менш цікавим є здіймання дуЖе повільного руху, 
наприклад, росту рослин, та й взагалі всіх тих про¬ 
цесів у природі, що приступні окові по суті, але вони 
такі повілЬні, що ні одне людсЬке око не в стані, так- 
би мовити, «висидіти» той час, що потрібен на те 
щоб сприйняти помітну зміну. 
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Оіп>кє й тут потрібний механізм, що лавав-би рух 
апаратові. Таким механізмом моЖе бути механізм го¬ 
динниковий, чи який инший—водяний, пісковий, то-що. 

Принцип тут протилежний здійманню дуЖе швид¬ 
ких рухів. Тоб-гпо експозиція стЬоЖки для знімку, сама 
по собі нормальна або затримана хоча-б і на кілЬка 
секунд, моЖе ставатися не тисячу чи мілЬйон разів 
на секунду, а навпаки—раз на хвилину, а то й раз на 
годину, чи на добу, все це залеЖитЬ від швидкости 
даного повілЬного руху. 

Такий рух, наприклад, зростання рослини, що триває 
дні, а то й тиЖні, спроектований нормальним темпом 
на екран, дастЬ нам дивну картину—розцвіт квітки 
за одну хвилину. Та справа не в дивності. Справа 
в тому, що це дає змогу за короткий час — декілька 
хвилин-простеЖити процес, що триває в природі дні 
й тиЖні. А це допомагає вивести зі спостережень 
цікаві й ваЖливі висновки. Не каЖучи вЖе про вели¬ 
чезну навчалЬну ролю таких знімків. Автор цієї книЖки 
з усієї зоології пам’ятає найкраще стадії розвитку 
комаря, бо бачив, протягом пари хвилин, їх на екрані. 

Мікроздіймання. 

Не доводиться говорити про вагу мікроскопа для 
науки. Ще білЬшої ваги набуває мікроскоп за допомо¬ 
гою кіноапарата. 

По-перше, так само, як у справі фіксування дуЖе 
швидких і дуЖе повільних рухів, кіноапарат з успіхом 
замінює людсЬке око, що не моЖе в першому випадкові 
руху сприйняти, а в другому—не в стані надто довго 
стеЖити. 

По-друге, і це дуЖе ваЖливо, кіноздіймання мікро¬ 
скопічних препаратів дає змогу значно збілЬшувати їх. 
Насамперед це збільшування дорівнюватиме відношенню 
знятого кадрика до його проекції на екрані, тоб-то 
на екрані ми матимемо мікроскопічну істоту, побіль¬ 
шену проти звичайного спостереження в мікроскопі 
в стілЬки разів, у скілЬки кадр на екрані білЬший від. 
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кадрика стЬоЖки. А він моЖе бути білЬший у сотні, 
в тисячі, в десятки тисяч разів. Пригадайте собі роз¬ 
мір екранів по кінотеатрах і порівняйте їх із кадри- 
ками стЬоЖки. Паризький вчений Командон, спосте¬ 
рігаючи за допомогою кіноапарата бацили сонної хво¬ 
роби, проектував їх потім на екран із побільшенням 
у 200.000 разів. Бацила, що має завбілЬшки лише 0,0005 мм, 
на екрані здавалась такою, як угор. 

Теоретично каЖучи, побільшення моЖна доводити 
до безкраю. Практично справа впираєтЬся в низку 
технічних перепон, як от сила світлового дЖерела,— 
чим дрібніша річ, тим дуЖче її треба освітлити, так 
підчас здіймання, як і проектуючи на екран; другою 
перепоною є чутливість стЬоЖки, бо не маючи меЖі 
в тому, що торкаєтЬся дрібности площини сприй¬ 
мання, вона для такої детальної фіксації потребує 
довшої експозиції й т. и. 

Але всі ці перепони безперечно буде усунено з роз¬ 
витком наукової кінематографії, бо ті досліди, що їх 
досі робилося, ще надто малі обсягом і кількістю, щоб 
дати привід до винахідництва в цій великій у майбут¬ 
ньому галузі наукової праці. 

Ми не спиняємось тут на злагодах для мікроздій¬ 
мання. По-перше, всі вони дуЖе ще примітивні й по 
суті далі схеми (мал. 3) не йдутЬ, а саме: кіно-апарапі 
(1), поставлений так, що його об'єктив «дивитЬся» 
в отвір мікроскопа (2), що впираєтЬся своїм об'єкти¬ 
вом у ту поверхню, де разглядаютЬ певну точку; 
збоку—параболічне люстро (4), що конденсує проміння 
дЖерела світла (5) на тій точці, що її спостерігають. 
По-друге, саме через свою недосконалість вони надто 
різноманітні, бо ще нема досконалого, випробува¬ 
ного типу. 

Рентгенівське кіно-здіймання. 

Рентгенуваиня, тоб-то просвітлювання Х-промін- 
ням речей для звичайного світла непрозорих, за наших 
днів чимало поширилося в різних галузях науки, а надто 
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в медицині. Ясно, що й шуіп кіноапарат стає в помочі 
науковим дослідженням, бо все, що бачитЬ око, «ба¬ 
чить» краще й досконаліше об'єктив кіноапарата, що 
до того ще й «записує» спостереження. 

Проте так само, як і в справі мікроздіймання, в цій 
галузі ми маємо ще перші примітивні кроки й моЖна 
з певністю сказати, що прилади для рентгенівського 
кіноздіймання, які є зараз, дуЖе скоро буде здано 

в музей, як свідків перейденого етапу технічного 
розвитку. 

Поки що існує два способи рентгенівського здій¬ 
мання: 1) знімок самої речи, що її просвітлюють,- 
точніше каЖучи —відбиток цієї речи на люстрі з від- 
повідної речовини, поставленому під кутом 45°, бо 
инакше рентгенівське проміння зруйнує стЬоЖку; 
?.) знімок речи, «спроектований» Х-промінням на той 
самий екран, що вЖиваєтЬся підчас рентгенування, 
Перший спосіб дає ясніший малюнок—відбиток, але 
потребує особливої на розмір стЬоЖки, бо звичайна 
надто вузЬка; на практиці вЖиваютЬ не стЬоЖку, а 
платівки, пристосовані так, що вони швидко замі¬ 
нюють одна одну—як кадрики стЬоЖки. 

Другий спосіб поки-що дає відбитки не доситЬ 
ясні, але дозволяє вЖивати звичайну стЬоЖку. 

К і н о-з діймання звуку. 

На перший погляд здавалося б цілком неможливим 
говорити про працю кіно-апарата в цій галузі, де нема 
нічого «видимого». Проте, це тілЬки так здаєтЬся. 
Ми знаємо, що коЖну енергію тим чи тим способом 
моЖна перетворити на иншу, або принаймні фіксу¬ 
вати її працю приладами з галузи зовсім иншої енергії. 

буде нічого дивного, коли в майбутньому 
здійматимуть не лише звук, але й магнетизм, електро¬ 
енергію, радіо-хвилі, то-що. 

Поки-що опишемо здіймання звуку, бо принцип цЬого 
здіймання стане, очевидно, за основу далЬшим завою¬ 
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ванням кіно-апарата на полі явищ, що виходять далеко 
поза меЖі зорового сприймання. 

Звукові хвилі перетворюють на світлові за допо¬ 
могою двох приладів—«електричного вуха» та «елек¬ 
тричного ока». 

«Електричне вухо,» або катодофон, це є мікрофон, 
що в нЬому «йони», тоб-то частини з електричною 
напругою, сповнюютЬ повітря. Йони моЖутЬ зчиняти 
електричний струм. Звукові хвилі, порушуючи спокій 
йонів, стаютЬ електричними хвилями, і сила їх 
цілком пропорційна до сили звуку. За допомогою 
«катодної трубки» ці хвилі збілЬшуютЬ. Тепер треба 
ці електричні хвилі обернути на світлові. Для цЬого 
їх переводять, як і всякий електрострум, у лямпу 
особливої конструкції. 

Світло лямпи моЖна фотографувати на стЬоЖку, 
як і всяке зорове явище. Ясно, що просвітлювання 
цієї стЬоЖки дастЬ проміння різної сили, тоб-то знову 
світлові хвилі. Ці хвилі сприймає особливий апарат, 
і звутЬ його «електричним оком». Внутрішній бік 
скляної груші цЬого апарату, подібного до звичайної 
електричної лямпи, вкрито тонким шаром металу, де 
циркулює електрострум. Чим дуЖчі світлові хвилі, 
що потрапляють на «око», тим білЬша буде елек¬ 
трична провідність металевого шару, тоб-то тим 
дуЖчі будутЬ електричні хвилі. Ці хвилі сприймає осо¬ 
бливий телефон; звутЬ його «новий телефон»: він гучно 
відтворює звуки, зняті за допомогою «електровуха». 

Цей спосіб дає змогу на тій самій стЬоЖці здій¬ 
мати й картину й звук. Щоб здіймати звук, зали¬ 
шають тоненЬку смуЖечку збоку, і на ній звук відби¬ 
вається поперечними смуЖечками, яскравість яких 
залеЖитЬ від сили звуку. 

Тугп-Же моЖна згадати про радіокінематографію, 
тоб-то про передачу радіом кінокартин і моЖливе 
фотографування радіом тих чи тих явищ, бо принцип 
той самий: перетворення світлових хвилЬ на електри¬ 
чні й електричних на світлові. 
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КолЬорова кінематографія. 

МоЖливістЬ переступити меЖі фотографії в тому, 
щоб зуміти відбивати не тілЬки світлотіні, тоб то: 
фіксувати різні ступені напруження променів, але 
й Живі колЬори-барви, як вони існують у природі, давно 
цікавить учених і техників фотографії, що в основі її 
як ми знаємо, леЖитЬ хемічний процес розкладання 
солей срібла, який дає чорні фузи різного відтінку — 
від зовсім чорного до ясно-сірого, гпоб-то не колЬори 
П барви, а світлове лише напруження проміння. 

В людському оці існує три види світлочутливих 
нервових закінчень (колбочок). Тепер відомо, що в цих 
закінченнях, коли на них падає проміння, стаєгпЬся 
певний електрохемічний процес. Очевидно, він подіб¬ 
ний до розкладання солей срібла. Очевидно такоЖ, що 
солі тут дуЖе складні, органічні й вони неоднакові 
в різних видах закінчень. Одні з них сприймають чер¬ 
воний колір, другі—зелений, треті-фіялковий. Суміш 
цих основних колЬорів дає відтінки веселки (райдуги). 

ОтЖе моЖна собі уявити винахідництво в тому на¬ 
прямі, щоб знайти таку емулЬсію для фотоплівки, яка 
мала-б у собі сполуку різних солей, що реагуватимуть 
на основні колЬори (червоний - зелений - фіялковий) 
аналогічно з реагуванням сітківки людського ока. 

Але це проблема дуЖе складна, зовсім ще не вив¬ 
чена й через те поки-що винахідництво в цій галузі 
колЬорової фотографії звернулося до иншого принципу 
—до так званих «суб'єктивних колЬорів». Відомо, що 
коли довго дивитися на колЬорову річ на чорному’ тлі 
й раптом перевести очі на біле тло, то ми матимем 
на цЬому тлі образ речи тої самої форми, але забар¬ 
влений додатковим колЬором. На цЬому принципі й 
збудовано колЬорове здіймання. 

Опишемо три способи такого здіймання: 

1) Спосіб подвійного проектування. 
Уявімо собі, що ми хочемо мати на екрані червоний 
квадрат на зеленому тлі. Здіймемо спочатку це крізЬ 
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зелене скло. Тоді на негативі матимемо ясний квадрат 
на темному тлі, а на позитиві —темний квадрат на 
ясному тлі. Якщо спроектувати цей позитив на екран 
крізЬ зелене скло, то буде ясний квадрат на зеле¬ 
ному тлі. 

Тепер те саме здіймемо крізЬ червоне скло; нега¬ 
тив буде з темним квадратом на ясному тлі, пози- 
тиБ _ Н авпаки. Спроектувавши це на екрані крізЬ чер¬ 
воне скло, маємо червоний квадрат на ясному тлі. 

Навівши на екрані ці два відбитки так, щоо їхні 
меЖі зійшлися, маємо червоний квадрат на зеленому 
тлі, іпоб-то точний відбиток оригіналу. 

ЦЬого моЖна уникнути, зробивши в кіно-апараті 
обтуратор із подвійним закриванням об'єктиву: зви¬ 
чайним і колЬорово-філЬтровим; тоді треба робити 
не 16 знімків на секунду, а 32. 

На цЬому збудовано „кінемаколЬор" Урбана й Сміта. 
Але він ще не удосконалений, має чимало хиб. До¬ 
брий малюнок матимемо лише тоді, коли знято по¬ 
вільний рух; швидкий рух дає суміш колЬорів, чи 
точніше-червоні сліди; це залеЖитЬ від неоднакової 
тривалості! в часі хемічних процесів у різних видах 
нервових закінчень сітківки нашого ока. 

2) Спосіб Масквеля є варіяцією попереднього в 
тому, що беретЬся не два колЬори, а всі три основні, 
тоб-гпо: червоний, зелений та синЬо-фіялковий. Б кіне¬ 
матографії цей спосіб уЖитку ще не мав. 

3) Автохромовий спосіб є в свою чергу 
варіяцією способу М.асквеля в тому, що здіймають не 
на три платівки, а на одну. Скло цієї п\атівки поси- 
паютЬ дрібними зернами, забарвленими в зазначен 1 
три колЬори. ОтЖе ці зерна правлятЬ заразом за 
три філЬтри. На емулЬсії маємо три відбитки—один 
в одному. Негатив стає діяпозитивом і здаєгпЬся 
колЬоровим, коли його просвітлювати. Цей спосіб теЖ 
поки-що уЖивано тілЬки в фотографії. Проте ми 
про нЬого згадуємо, як і про попередній, бо не сьо¬ 
годні - завтра він матиме моЖливо вЖиток. Гемп 
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розвитку кінематографії надзвичайно швидкий і те, що 
сьогодні здаєтЬся лише мрією, на завтра стає’дій¬ 
сністю. І ми не помилимося, коли скаЖемо, що вЖе 
сьогодні є змога фіксувати через кіноапарат усі 
явища природи-так видимі, як і невидимі—фіксувати 
їх такими, якими вони є в Житті, з усією правдивістю 

и ясністю, потрібною для науки-для нашого знання 
всесвіту. 


Науково-популярні філЬми. 

Науково-популярні філЬми моЖутЬ бути трЬох видів- 
П Такі філЬми, де так само, як і в худоЖніх, є дієві 
особи, є сцени, є гра, є, як то каЖутЬ, сюЖет і фа- 
оула, ці поняття далі ми постараємося 'з’ясувати. 
Але в такому худоЖнЬому філЬмі показуєшЬся все 
таки наукові дані, й худоЖні елементи філЬму слуЖатЬ 
на те, щоб розваЖити глядача, щоб зацікавити його 
и полегшити йому засвоєння наукового знання. Ці 
ФілЬми нагадують популярні оповіданнячка для дітей, 

як от „історія шматочка хліба" чи „Історія шматочка 
вугілля", то-що. 

2 ) Другим видом науково-популярного фчлЬму бу¬ 
дуть такі, де вЖе нема нічого вигаданого: ні сюЖепіу, 
ні фабули. Але тої правди, що її хочутЬ показати 
зараз нема в Житті,-вона з часів минулих, або,’ 
просто, легше її штучно відтворити, ніЖ шукати 
в дійсності. До таких філЬмів налеЖатЬ історичні 
ілЬки не такі „історичні", як от є історичні романи 
де правду перемішано з фантазією-вигадкою ав¬ 
тора; такі філЬми треба зарахувати просто до 
худоЖніх. А такі, де точно показується якасЬ істо¬ 
рична подія, Життя якоїсЬ історичної особи. От, 
наприклад, моЖна поставити філЬм про Йогана Гутен- 
берга, винахідника друкування книЖок. У нас є такий 
історичний філЬм—„Тарас Шевченко". 

5) Нарешті маємо такі науково-популярні філЬми, 
ле все від початку до кінця є точний відбиток дій- 
сности. 
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Науковий кіно-філЬм буде велетенським допомічним 
матеріялом при науковій книЖці, науковому викла¬ 
данні—моЖе навчалЬне значення кіна буде далеко 
білЬшим (для певних галузів знання), ніЖ значення 
книЖки. Бо в книЖках оперуютЬ словами, тоб-то 
поняттями, абстракцією. А кіноапарат знає Живі, 
конкретні речі. Ош-Же кіно має перед книЖкою ту ве¬ 
личезну перевагу, що воно вчитЬ робити самостійні 
висновки, тоб-то легко й просто розвязує вічну про¬ 
блему педагогіки що-до активного, свідомого, а не 
механічного засвоєння змісту книЖки. КниЖка своєю 
суттю, показуючи символи-значки [слова, букви) за¬ 
мість справжніх речей, найбілЬш придатна для роз¬ 
витку фантазії, найменше, порівнюючи з кіно, для 
розвитку думання. Кіно—навпаки. Показуючи ввесЬ 
час „саме Життя", воно дає спокій фантазії, проте 
ввесЬ час, як саме Життя, спонукає до праці наше 
думання. V цЬому величезна вага кіно. 

Що-Ж до того, що треба так чи так розказати 
в кіно-філЬмі, то це моЖна зробити стислими напи¬ 
сами. Але екран не любитЬ написів, які, по суті ка¬ 
жучи, обертаютЬ екран на сторінки тої самої книЖки, 
що її кіно має замінити. ОтЖе користуються з на^ 
писів дуЖе обереЖно, вЖиваючи їх як найменше. 
Краще готовий філЬм подавати в супроводі лекції, що 
ії, як ми вЖе бачили, моЖна теЖ „зняти", так що 
глядач буде бачити філЬм і одночасно чути пояснення 
до нЬого. 

Ботаніка, зоологія, фізіологія, анатомія та всі 
инші природничі науки, а надто ті, де на зрозу¬ 
міння мертвого книЖного опису конкретних речей 
та явищ вбиваєтЬся стілЬки енергії учня, мати¬ 
муть у кіно-апараті могутнЬого спільника, що, змен¬ 
шивши в сотні разів енергію, потрібну на засвоєння 
даних науки, в тисячу разів збілЬшитЬ обсяг засво¬ 
єних даних. 

Б Німечччині вЖе тепер виготовлено білЬше як 
6.000 назов науково-популярних філЬмів. Широкий вЖи- 
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шок їх по школах усіх шипів, а надто по вищих, там 
уЖе цілком забезпечує комерційний бік справи, бо, 
крім своєї користи, виробництво науково-популярних 
філЬмів у десятки, в сотні разів дешевше за вироб- 
ництво філЬмів художніх. * 

Особливо розвинений там медичний філЬм. Цікаві 
симптоми різних хвороб, зокрема їх виявлення на не¬ 
нормальних рухах, різні технічні процеси медицини, 
видатні операції—все це фіксує кіно-апарат. 1 ця фі¬ 
ксація часто буває такою цікавою, що стЬоЖку не 
тілЬки проектують на екран, але й друкуютЬ з по¬ 
ясненнями в книЖці, бо, наприклад, непомітні окові 
рухи якого-небудЬ видатного вченого хірурга підчас 
складної операції маютЬ величезний інтерес, щоб зро¬ 
зуміти його хірургічний хист. 

Недалекий той час, коли й у нас кінопроекційний 
апарат стане шкілЬним приладом, і це дастЬ одразу 
змогу і в нас широко розвинути виробництво науково- 
популярних філЬмів. 


Виробництво худоЖніх філЬмів. 

Для здіймання кіно-філЬмів потрібна низка людей — 
фахівців, а саме: 

1) Автор, тоб-то людина, що дає тему філЬму 
(що здіймається, про що є філЬм) і розгортає що 
тему в загальний план знімків. 

2 ) РеЖисер, що керує процесом здіймання, розроб¬ 
люючи здіймалЬний план, вибираючи місце, час і зміст 
коЖного окремого здіймалЬного сеансу. 

3) Оператор, тоб-то людина, що має в своїх ру¬ 
ках здіималЬний кіно-апарат і керує його працею 

4) Гехники освітлення, що маютЬ у своїх руках 

апарати (електролямпи) освітлення й керують їхнЬою 
рооотою. 

Далі для виробництва кіно-філЬмів потрібна фото- 
лаоораторія, краще каЖучи — кінолабораторія, тоб-то 
майстерня,де з негативної стЬоЖки роблять позитивну. 


* ЗО 


Нагадуємо, що на кіностЬоЖці, так само як і на 
фотоплатівці, після здіймання відбиток має світло¬ 
тіні, протилежні тим, які має річ, що її знято: чор¬ 
ний одяг людини буде білим, білий чорним і т. д., бо 
темні речі, як відомо, даютЬ слабе проміння, а ясні — 
силЬне. Тоб-то: на стЬоЖці в першому разі буде 
слабше розкладання солей срібла, инакше каЖучи, 
менше темного, а в другому разі білЬше розкла¬ 
дання—білЬше темного. До цієї стЬоЖки —негативної, 
прикладають другу, позитивну; обидві їх просвітлю¬ 
ють. Ясно, що тепер буде навпаки; крізЬ темні місця 
негативу пройде і впаде на позитив менше проміння, 
через ясні—білЬше. Тоб-то на позитиві матимемо 
відбиток цілком тотоЖній з речами, що їх здіймали. 

Крім кіно-лабораторії, щоб виготовити ті філЬми, 
де є мікроздіймання, рентгенівське та инше, потрібно, 
очевидно, мати відповідні кабінети з різним прилад¬ 
дям. ОтЖе, треба мати цілу установу; за кордоном 
звутЬ її кіно-ателЬє, а в нас вона має назву: 

кіно-фабрика. 

Кіно-фабрика це доситЬ складний, як то каЖутЬ, 
агрегат, тоб-то сполучення різних кабінетів, лабора¬ 
торій, майстерень, то-що, де працюють сотні людей 
найрізноманітніших фахів. 

БілЬша частина цих майстерень та злагод потрібна 
на виробництво худоЖнЬого філЬму, і його ми зараз 
розглянемо на всіх стадіях. 

Кіно-сценарій. 

Ще й досі чимало людей не знаютЬ, що таке кіно¬ 
сценарій, ба й навітЬ не підозрівають про існування 
такого роду літературного твору. А тимчасом кіно¬ 
сценарій це —початок кінокартини, це її тема, її сюЖет, 
її фабула, її дієві особи, коротко —це зміст картини. 

Справа в тому, що кіносценарії майЖе ніколи 
не друкуютЬ книЖкою. їх, після того, як за ними 
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зроблено філЬми, або знищуютЬ, або зберігають в архі¬ 
вах кінопідприємств. і через те широка публіка про них 
або нічого не знає, або має надзвичайно фантастичне 
уявлення, видно це з тих согпенЬ химерних «сценаріїв», 
що коЖне наше кінопідприємство дістає поштою 
чи «особисто» щомісяця. 



А\ал. 7. Загальний вигляд 1-ої ДерЖкінофабрики Бсеукр. Фото- 
Кіно-Управління в 1925 році, в Одесі; тепер вона розрослася й 
стала вдвічи білЬшою. 


Становище людини, що поставила своїм завданням 
навчитися писати сценарій, незрівняно тяЖче, ніЖ 
становище того, хто хоче бути творцем романів, по¬ 
вістей, оповідань, віршів. І тяЖче воно саме тому, що 
нема змоги користуватися найкращим способом під¬ 
готовлений вивчанням взірців. Бо-Ж архіви кіно-під- 
приємств—річ приступна лише поодиноким особам. / 
Тут у пригоді моЖутЬ стати і книЖки про те, як 
пишетЬся кіносценарій. Бони принаймні даютЬ уривки 
взірців цієї, за словами т. ЛуначарсЬкого, найтяЖчої 
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форми літературної творчости, одночасно подаючи 
аналізу цих уривків, тоб-то виконуючи ту роботу, 
яку робитЬ літературна критика, цей помагач пись¬ 
менника в справі удосконалення літературної твор¬ 
чости. 

Але ці книЖки моЖутЬ лише допомогти тому, хто 
добре підготовлений. Потрібне знання кіновиробниц¬ 
тва, чи, краще каЖучи, знання того, як ставитЬся 
худоЖній філЬм. Сценарист муситЬ деякий час побути 
на кіно-фабриці, передивитися десятки кінокартин, 
аналізуючи їх з боку сценарної будови. 

Що-Ж таке кіносценарій? 

Насамперед треба визначити, що сталої, визнаної 
форми кіносценарного писЬма нема. Та й навряд чи 
вона колисЬ буде. Це стане ясно, як тілЬки ми спро¬ 
буємо відповісти на поставлене запитання. 

Кіносценарій моЖна деякою мірою порівняти з дра¬ 
матичним твором, написаним для театру, тоб-то 
з драмою, комедією, то-що. 

Але-Ж є велика різниця міЖ кіносценарієм та теа¬ 
тральною п’єсою, хоч на перший погляд вони дуЖе 
подібні одне до одного: так драматург, як і кіно-сце- 
нарист, обидва пишутЬ свої твори не на безпосереднє 
читання, а на те, щоб через гру акторів у певній об- 
станові (декораціях, то-що) подано було зміст цих 
творів широкій публіці. 

Й проте драматург має величезну перевагу перед 
кіно-сценаристом, бо в п єсі, хоч-би як різноманітно 
її ставили різні реЖисери, завЖди є щосЬ незмінне, 
цілком налеЖне авторові, а саме —слово, так званий 
діялог, що ним по суті визначаєтЬся зміст п’єси, 

А в кіно-сценарії зовсім инакше. Актори кіно гово¬ 
рять (написами) дуЖе мало. Взагалі, чим менше вони 
говорять, тим кращий філЬм. Актори кіно виявляють 
свої переЖивання мімікою, рухом, бо кіносценарна 
творчість це й є хист написати річ так, щоб слів не 
треба було; це є вміння ставити дієві особи в такі 
виразні полоЖення, коли «німа сцена» говорить багато 
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білЬше за слова. Гой, хто цЬого не розуміє, хто думає, 
що досигпЬ акторів примусити ворушити губами та 
робити мімічні рухи, як це роблять глухонімі, нехай 
краще й не береться писати кіносценарій. 

Але-Ж наскільки слово річ стала й визначена, на¬ 
стільки рух, міміка —річ мінлива, глибоко індивідуальна. 
Ні один сценарист у світі не зуміє заздалегідь визна¬ 
чити всі рухи, всю міміку акторів. Він намічає це лише 
приблизно. А детально розробляє це реЖисер з актором. 

ОтЖе ми бачимо, що коли в театралЬній п'єсі 
точно розмеЖовано права автора й права реЖисера 
(першому налеЖитЬ текст п'єси, другому—ті рухи, 
та міміка, те ціле оформлення сцен, що супроводять 
текст), то в кінокартині такого розмежування нема, 
бо по суті й автор і реЖисер роблять ту саму ро¬ 
боту. ТілЬки автор робить це в загальних рисах, а 
реЖисер авторську роботу деталізує. 

Звідси вічні конфлікти, вічний антагонізм у кіно 
міЖ автором та реЖисером. Звідси й відсутність 
сталої форми сценарія. С такі реЖисери, що зовсім 
не потребують кіносценариста. Задумавши ставити 
картину, вони роблять для себе замітки про зміст 
цієї картини. Підчас постави деталізують свою ро¬ 
боту. З другого боку, єстЬ такі кіносценарії, де 
реЖисерові майЖе нічого не лишається робити, як, 
читаючи слово по слову сценарій, наказувати опера¬ 
торові, акторам та иншим співробітникам кіно-фаб- 
рики виконувати точно те, що в сценарії написано. 
ВиходипіЬ, що в такому разі й реЖисера не треба. Його 
моЖе з успіхом замінити розпорядник адміністратор. 

/Чи навмисне взяли такі крайні випадки, як цілко¬ 
вита відсудністЬ сценарія, або такий сценарій, що 
вЖе й реЖисера не потребує. На практиці це рідко 
трапляється. Проте саме на практиці сценарна 
форма відміняється—від кілЬкох аркушиків, де стисло 
накреслено основні риси змісту картини, до солідних 
рукописів, де детально зазначено всі подробиці того 
або того моменту філЬми. 
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С різні назви для цих різноманітних сценарних форм; 
тема-сюЖет, лібрето, поширене лібрето або си- 
нопис, авторський сценарій, реЖисерсЬкий або заліз¬ 
ний сценарій. 

Ні одна з цих назв не має за собою сталого, точно 
визначеного поняття. їх створила практика й через 
це вони дуЖе хисткі. Проте спробуємо, хоч приблизно, 
з'ясувати ці назви. 

Тема—сюЖегп, де, з одного боку, накреслено основну 
ідею твору, з другого, показано, як худоЖнЬо офор¬ 
мити цю ідею. 

Мусимо трохи спинитися на цих поняттях—теми 
й сюЖету худоЖнЬого твору, бо вони дуЖе непопу¬ 
лярні, тоб-то мало хто уявляє собі, що це значить. 

Багато хто чув про те, як тяЖко письменникові 
добрати тему для свого твору. Місяці, а то й роки 
мучитЬся він, поки собі тему добере. На перший по¬ 
гляд здаєтЬся незрозумілим, чому це так. АдЖеЖ 
стілЬки є цікавих, глибоких тем. Бери й пиши. Але-Ж 
є велика різниця МІЖ поняттям звичайної теми 
й теми худоЖнЬого твору. БізЬмімо, наприклад, таку 
тему, як пияцтво. Письменникові не досигпЬ цЬого 
абстрактного поняття. Не доситЬ навітЬ твер¬ 
дження про те, шо це згубна річ; що воно робипіЬ таку 
й таку шкоду; що це лихо має в даному часі, в даній 
країні таке й таке поширення. Словом, він моЖе про¬ 
читати десятки книЖок науково-популярних, навітЬ 
чисто наукових про пияцтво й хоч це буде дуЖе йому 
корисно, це допомоЖе йому глибоко розгорнути свою 
худоЖню тему про пияцтво, але самої теми це йому 
не дастЬ. Бо ваЖливі для нЬого не загалЬні твер¬ 
дження, не тисячі прикладів і випадків, що доводять згуб- 
ністЬ пияцтва. 

Йому треба знайти один випадок, один приклад, 
але такий яскравий, такий характерний, як то ка- 
ЖутЬ —типовий, щоб він переконував людей у згу¬ 
бності пияцтва білЬше за тисячі прикладів, що їх 
наводятЬ науково-популярні книЖки. 
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Як правило, майЖе ніколи в Житті, в дійсності 
зустрінути такий випадок не щаститЬ. ДоводитЬся 
його, як то каЖутЬ, вигадувати. Але це худоЖнє 
«вигадування» не має нічого спільного з вигадкою 
в простому розумінні цЬого слова. Це «вигадування» 
є великою розумовою працею, що значною мірою на¬ 
гадує працю вченого дослідника. ПисЬменник мусить 
проаналізувати десятки, сотні, тисячі випадків. Ви¬ 
ділити в них характерні риси. З цих рис створити, 
так-би мовити, типовий випадок. Але-Ж цей випадок 
ні в якому разі не моЖе бути абстракцією, мертвою 
схемою. Він мусить бути «ніби Живий, справжній». 
В даному разі праця письменника багато тяЖча за 
працю вченого. Він муситЬ не тілЬки аналізувати, 
розкладати та збирати характерне; не тілЬки виво¬ 
дити загалЬне, типове з індивідуального, він муситЬ 
потім здобуті схеми знов одягти плоттю й кров'ю 
Життя; він муситЬ творити. От чому так тяЖко 
письменникові добрати собі теми. 

Але цЬого мало. Всі явища природи, всі ЖиттЬові 
«випадки» щілЬно ув'язані в часі' з попереднім і з май¬ 
бутнім. Іоб-то, инакше каЖучи, Життя—це безкрая 
ланка причин і наслідків. Про коЖний «випадок» ми 
моЖемо спитати: а чому-Ж він стався? Нам скаЖутЬ 
через що. Це буде теЖ «випадок». Ми знову спитаємо — 

чому, і т. д. 

Випадок, що його описуватиме писЬменник, хоч він 
і «вигаданий», все-таки випадок. 1 через те тут 
теЖ коЖний уявляє собі безкраю ланку причин. ОтЖе 
писЬменник муситЬ так оформити свій випадок, щоб 
він мав твердий, точно визначений початок і такий 
самий кінецЬ. Иншими словами, щоб було цілком ясно 
цілком зрозуміло, чому отут саме починається авто¬ 
рове оповідання й чому воно отут саме кінчається. 

Оце виділення групи подій, що творятЬ зміст 
худоЖнЬого твору, з безкрайої ланки ЖиттЬових при¬ 
год, це творення початкової й кінцевої меЖ худоЖнЬого 
змісту й є сюЖетом твору. 
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Чимало є худоЖніх творів безсюЖетних. Тоб-то 
таких, де ані трохи не шкодячи їхній худоЖності, 
моЖна приписати декілька розділів перед початком 
і після кінця. Ці твори моЖутЬ бути навіть видат¬ 
ними. Але-Ж сюЖетністЬ, тоб-то наявність у творі 
доброї, як то каЖутЬ, зав'язки і розвязки дії, є без¬ 
перечно нормою для кіносценарної творчости. 

ОтЖе, буває реЖисерові доситЬ теми, тоб-то 
стислого опису випадку, і сюЖету, тоб-то накре¬ 
слення зав’язки й розвязки дії, щоб поставити кіно¬ 
картину. Ясно, що тема й сюЖєт мусятЬ бути над¬ 
звичайно глибокі й цікаві. Бо чим глибша тема й чим 
дотепніший сюЖет, тим легше реЖисерові розгор¬ 
нути дію картини. Як правило, брати сценарій у та¬ 
кій формі—лише тема й сюЖет, — кінопідприємство 
моЖе тілЬки від видатних письменників, бо лише чи¬ 
малий літературний стаЖ моЖе гарантувати глибину 
теми й дотепністЬ сюЖету. 

Лібрето це вЖе не тілЬки тема й сюЖет, але-Ж 
і фабула; це стисле оповідання про розвиток дії від 
сюЖетної зав'язки до сюЖетної розвязки, Треба бути 
великим майстром, щоб зробити фабулу цікавою. 
Треба знати низку прийомів—несподіванки, інтрига, 
відтягнення уваги, маскування дії то-що, та вміти 
ними користуватися. Опису дії, з усіма цими прийо¬ 
мами моЖе бути доситЬ для постави. Але, як пра¬ 
вило, реЖисер сам розроблює з лібрето сценарій, або 
робитЬ це инший сценарист, коли автор лібрето не 
хоче або не здатний написати детальніший сценарій. 

Синопис, чи поширене лібрето, це те саме лібрето, 
але детальніше написане, тоб-то в нЬому описано не 
тілЬки розвиток дії, але й окремі сцени. 

Авторський сценарій—це вЖе докладний опис усіх 
моментів здіймання, усіх сцен. Але формою це ще 
звичайне оповідання. Він не має характерного зов¬ 
нішнього вигляду сценарія реЖисерсЬкого з його кад¬ 
рами, напливами, діяфрагмами та иншими технічними 
означеннями. 
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Наприклад, в авторському сценарії певну сцену в 
розвиткові дії буде описано так: 

А, розгніваний тим, про що він дізнався, увійшов 
у кімнату, де в цей час сидів Б. Б схопився з місця 
і пилЬно подивився на розгніване обличчя А. Він, Б, 
зрозумів, що зараз станеться щосЬ страшне. А підій¬ 
шов до Б. Сказав йому: «Ти мусиш мати кару за свій 
злочин» і витяг із кешені револЬвер. Б схопив його за 

руку. Але даремно. Після короткої боротЬби \ за¬ 
стрелив Б. 

Як-Же це буде виглядати в сценарії реЖисерсЬкому? 
Насамперед реЖисер мусить цей текст розкадрувати 
тоб-то розділити так, щоб коЖний відтинок сцени 
моЖна було зняти з певної точки. КоЖний такий від¬ 
тинок має свій номер. Це робиться осЬ для чого 
Ь даному прикладі все дієтЬся в одній кімнаті. Але 
оуває гпак, що дію цю «перебивається», як то каЖутЬ, 
иншою дією. Уявімо собі, що в цей самий час, коли А 
збирається вбити Б, хтосЬ біЖитЬ чи їде-поспішає 
сповістити А, що Б зовсім не винен. Натурально, що 
реЖисер здіймає відразу всю сцену в кімнаті. Потім 
десЬ зовсім в иншому місці, в инший час, здійме Б, що 
поспішає сповістити А про неповинність Б. Потім 
цей знімок «вмонтує» в сцену міЖ А і Б. ОтЖе, вихо¬ 
дячи з того, що, як правило, сцени здіймають не 
в тому порядку, в якому вони йдутЬ у сценарії, а так, 
як це зручніше здіймати, й треба ці сцени, чи, точ¬ 
ніше каЖучи, окремі моменти сцени —кадри —нумеру¬ 
вати. 

ОтЖе, додавши до нашого прикладу: 

...Б цей час Б поспішав до А, щоб попередити його 
про невинність Б... 

«розкадруємо» авторський сценарій: 

278. НП (напис) А дізнався про злочин Б. 

2/9. Розгніваний А рішуче підходитЬ до дверей кім¬ 
нати. 

280. А увійшов у кімнату. Б побачив його, схопився, 
дивитЬся на нЬого. 


г? 281. П.п. (перший план). Розгніване обличчя А, як 
його бачитЬ Б (тоб-то зняте з того місця — прак¬ 
тично, блиЖче —де стоїтЬ Б). 

282. П.п. (перший план). Стурбоване обличчя Б. Бін 
розуміє, що станетЬся щосЬ страшне. 

283. А підійшов до Б. Став йому щосЬ говорити. 

284. Б верхи мчитЬ дорогою. 

285. Б виправдуєтЬся. А напосідає на нЬого. 

286. Б під'їхав до будинку. Зіскочив з коня, побіг до 
дверей. 

287. Сварка МІЖ А й Б розгорілася. 

288 (деталЬ). Рука А витягає з кешені револЬвер. 
Поволі. 

289. Б біЖитЬ уЖе вгору сходами. 

290. Б помітив, що А виймає револЬвер. Схопив 
його за руку. МІЖ ними боротЬба. 

291. Б, добігаючи до дверей, раптом чимсЬ переля¬ 
каний, спинився. 

292. Б підстрелений падає. 

293. Б вбіг до кімнати і скам’янів. 

294. Б на підлозі. А стоїтЬ з револЬвером. 

і т. д. 

Уявивши собі коЖний із цих нумерованих кадрів, 
ми зрозуміємо, що операторові треба для коЖного 
номеру пересувати на инше місце свій апарат, то 
переносячи його з одної кімнати до другої, то в тій 
самій кімнаті наближуючи чи віддаляючи апарат від 
дієвих осіб, бо очевидно, що коли треба зняти окремо 
обличчя одної з дієвих осіб чи тілЬки руку, яка витя¬ 
гає револЬвер, точка здіймання буде инша за точку 
здіймання боротЬби й руху тих самих дієвих осіб. 

Яку-Ж форму кіносценарій треба вваЖати за най¬ 
кращу? 

Очевидно, що детально написаний авторський сце¬ 
нарій, тоб-то —без кадровання, без технічних знаків. 
Бо на практиці дуЖе трудно в уяві визначити всі 
точки здіймання доцільно. Та й по суті—сценарій це 
є авторів лист до реЖисера про те, що він, автор, 
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хогпів-би бачити на екрані. Щоб зрозуміти це, режи¬ 
серові зовсім не треба кадрування. Він їх сам дуЖе 
легко, маиЖе механічно, за своєю професіональною 
звичкою, уявляє, читаючи авторський сценарій. Проте 
режисерові дуЖе ваЖно знати найменший відтінок 
змісту даної сцени, обгрунтований тих або тих вчин¬ 
ків дієвих осіб, докладну їхню характеристику на¬ 
решті—настрій тої чи тої сцени. А все це тяЖко 
вкладається в суху форму кадрованого сценарія 
Проте ніяких твердих правил, як ми це зазначили 
тут бути не моЖе. Все залеЖитЬ від того, як авто¬ 
рові найлегше передати що-найповніший, найдеталЬ- 
ніший зміст задуманого сценарія. 

Через це кіно-підприємство ніяких особливих ви¬ 
мог що-до форми сценарія звичайно не ставитЬ. Аби 
зміст був глибокий та цікавий. А маючи такий зміст 
воно за допомогою відповідних художників - фахівців 
в одному випадкові цей зміст розгорне, в другому- 
скоротитЬ, коли змісту так багато, що всЬого не вмі¬ 
стиш в один філЬм. Або, нарешті, коли сценарій кадро- 
вании, переробить ці кадри, якщо підчас здіймання чи 

перед здійманням виявитЬся, що таке кадрування недо- 
речне. 

Практика наших кіно - підприємств знає чимало 
таких випадків, коли сценарист забуває своє зав- 
дання-подати кінематографічно цікавий зміст і за¬ 
мість того ретельно беретЬся виконувати реЖи- 
серсЬку роботу, старанно, з різними вигадками роз- 
кадровуючи вбогі нудні сцени. А потім дивуєтЬся, чому 
«такий талановитий», «залізний» сценарій не хочутЬ 
ставити. 

Таким чином ми моЖемо сказати, що кіносценарій 
це є оілЬш чи менш докладний опис змісту майбут- 
ніх кінокартин. 

Коли цей опис є, коли він такий докладний, що 
дальшої авторської роботи не потребує, його поси¬ 
лають на кінофабрику для постави, що має різні 
стадії, а саме: 
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Підготовчий період. 

Кіно-реЖисер, як ми вЖе бачили, насамперед роз¬ 
биває сценарій на кадри. Це кадрування моЖе й не 
бути «залізним». Бо підчас здіймання моЖе виявитися, 
що, скаЖім, обличчя актора не таке виразне, щоб, 
в даний момент, здіймати його першим планом. Проте 
актор цей має дуЖе виразні рухи всЬого тіла, що 
з успіхом заміняє обличчя. Або, навпаки,—яка неоудЬ 
деталЬ, иноді — мертва річ, краще виявляє настрій 
сцени, ніЖ актор та його обличчя. 

РеЖисер працює з конкретними речами, з Живими 
істотами, а не з уявами, як це робитЬ автор. А конкретні 
речі не такі слухняні, щоб моЖна було з абсолютною 
точністю визначити в кадрах усе наперед. 

Проте кадрування повинно бути таким точним» 
щоб визначало хід складних операцій —будування деко¬ 
рації, готування костюмів, експедиції то-що, які су¬ 
проводять процес здіймання. Це потрібно на те, щоб 
складний механізм кіно-фабрики працював планово. 

Розкадрувавши сценарій, реЖисер із своїм помічни¬ 
ком виписуютЬ усі потрібні декорації, костюми то-що. 
Справа в тому, що декорації й навітЬ костюми в кіно 
зовсім не такі, як у театрі. 

На сцені ми все бачимо не в такому яскравому 
освітленні, в якому роблять знімки в кіно. ОтЖе 
в театрі моЖна «обманути» глядача, поставивши тек- 
турну стінку, і вона здастЬся за справЖню, аоо на¬ 
малювавши дерево, що з певним освітленням дастЬ 
ілюзію справЖнЬого. Крім того ми звикли в театрі 
до умовної декорації. 

Не так, стоїтЬ справа в кіно. Тут глядач вимагає 
реалЬности. Це по-перше. По-друге, яскраве світло 
підчас здіймання й точність кіно-об'єктиву не даютЬ 
змоги творити ілюзії. Через те декорації в кіно своєю 
солідністю та реалЬністю наблиЖуютЬся до справЖ¬ 
нЬого будівництва й потребують, щоб їх виготовити, 
чимало часу (мал. 8). 
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І ак само и костюми. Наприклад, масові сцени в кіно 
не моЖна ставити так умовно, як на сцені: вийде 
десяток людей на кін, от тобі й юрба. Б кіно не рідко 
оуваютЬ масові сцени, коли в них берутЬ учасп.Ь 



УЧал. 8. Вулиця німецького міста (Гамбургу), що її збудовано всю 
на дворі кінофабрики ВУФКУ для кіно-філЬму «Гамбург». 


сотні, а то и тисячі людей. Виготувати стілЬки 
костюмів, коли це, скаЖемо, масова сцена з історич¬ 
ного минулого-справа така, що потребує часу. 

Нарешті, часто сценарій для здіймання сцен у тому 
чи тому природнЬому оточенні,-на березі моря, вели¬ 
кої річки, в гущавині лісу, на високих горах, - иотре- 
оує, щоб ціла здіймалЬна група виїхала в далекий край, 
иноді за тисячі верстов від фабрики. Такі кіноекспе- 
дицп треба заздалегідь підготувати. 

Крім того на самій фабриці працює декілька здій- 
малЬних груп. Треба міЖ ними розподілити час кори¬ 
стування фабричними помешканнями, час ріЖних експе¬ 
дицій на далеку, як то каЖутЬ, натуру, треба мати 
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змогу планувати працю майстерень, що будуютЬ деко¬ 
рації, шиютЬ костюми, то-що. 

Все це вимагає складати точний план здіймання,, 
як це зветЬся,—к але н д а р н и й план здіймалЬ- 
ної групи. 

Одночасно з розробленням сценарія, складанням 
календарного плану, виписуванням декораційних буді¬ 
вель, костюмів, то-що добираюпіЬ акторсЬкий склад. 
здіймалЬної групи, точно розподіляють МІЖ ними ролі. 

Справа ця в кіно гпеЖ далеко складніша, ніЖ у те¬ 
атрі. Грати ролю у філЬмі далеко тяЖче, ніЖ у теат¬ 
ральній п'єсі. Треба для того мати особливі здатно¬ 
сті. Актор театру грає свою ролю від початку до 
кінця відразу. Це захоплює його, дає йому відповідний 
настрій. Йому підчас вистави далеко легше забути, 
що він — актор, цілком, як то каЖутЬ, «перевтіли¬ 
тися» в ту дієву особу, що він її грає. А кіно-актор 
грає свою ролю дрібнесенькими шматочками. ТяЖко 
говорити про екстазу, захоплення, самозабуття, надх- 
нення навітЬ, коли доводиться за командою реЖисера: 
«раз, два, три — починаєм» — проробити декілька 
рухів, що иноді тривають декілька секунд; і потім 
знову Ждати своєї черги —иноді кілЬка днів, щоб знову 
заграти якийсЬ шматочок своєї ролі. Творити свою 
ролю кіно-акторові доводитЬся не на кону, де його 
електризує, де йому дає настрій і публіка, і декора¬ 
ція, і загалЬне піднесення вистави, а в тиші своєї 
кімнати, так само, як творятЬ свої речі письмен¬ 
ники, вчені, малярі, композитори, то-що. А підчас здій¬ 
мання кіно-актор виконує лише свій твір, що для нЬого 
він муситЬ мати прекрасну пам'ятЬ міміки й руху. 

І виконує в такій обстанові, що зовсім не відповідає 
самозабуттю: під стрекотання здіймалЬного апарату, 
під гудіння й шипіння апаратів освітлення, з засліп¬ 
леними, попеченими часто їхнім страшенним світлом 
очима. 

Крім того, кіно-актор виконує свою ролю виключно 
мімікою й рухом, а не словами, як на коні театру. 
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актора, його міміка й рух тут'” ” ГР9Є ' ,нтонацш 
змістові слова, що само по собТ тТ допомагаютЬ 

т=штш 

’ Дійсно правдиво грати їх для гЬілКмлг її 
моАе т "по твердять, що кіпо-аТтор 

актора!* ХаРаІ ™ ЄР ЛУ * а " одів ™« - -рактер^дапГо' 

ппакгр 1 1 ЄРЛ ^ ЄННЯМ ЦИМ мо>кна погодитись чи ні, але-Ж 
тися як^равил^ 96 ^ • ЛОВ ° ЛИтЬ ’ Щ ° треба Аомага- 
актора й то Ю ’ рГею, "ГГ Т мЙ “Т 

внутрішнього**^ Г П °*\ БІН стосу етЬся не тілЬкн « 
ностГ Л ° ЛУ акт ° Ва - але й “ «о™ зовніш- 

ясно И що*грн»°оТ СИЛУ ° ка й ' ноапа Рата. От*е нам 
що в ГІГо кш ° " е мо *' відогравати тої роді. 
™» »іТ . 0бличчя кіноактора повинно бути в,лЬ- 

ротко* від**усЬого^"* 0 **' П ° клал0к ’ ГУСтої ‘ Ва Рби, к„- 
ротно, від усЬого того, що є мертве й очевидно буде 

ного т актопа ОЛНЮ МШІкУ ° бличчя - Бо ‘* мімік У театраіь- 
А те що й нГ 39 4_5 , РЯЛ кресел парпієру не видно, 
і™ / и Р ’ неч,тко > неясно і дозволяє хоч які 

люзи. Инша справа обличчя кіно-актора, та ще зняте 

Р Г ~' к ° ЛИ к ° ЛНУ рисочку ного показується 

пГвметра Г' В так ' НІби ВОНИ не ^алі як 

шити все за иве Г ° ° бЛИЧЧЯ - ЯСН °’ Щ ° тут легко "омі- 

чи через те то ВСЄ ШШУЧНЄ На акторов ™У обличчі, 

не так я Г*’і к Ц ’. ШтУЧШ АОДатки б УАУ т Ь рухатись 
не так, як вілЬна Жива частина обличчя, чи через те 
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що вони просто помітні самі по собі. Ясно, що це 
стосується не тілЬки до обличчя. Підкладання штуч¬ 
ного черева, могутніх грудей, плеч то-що, всі ці спо¬ 
соби, в театрі цілком законні, в кіно непридатні. Коли 
тут треба дуЖе грубу чи кремезну людину, то треба 
шукати відповідного складом свого тіла актора. 

ОтЖе добір акторів на ролі даного філЬму—справа 
складна. РеЖисерові часто доводиться шукати потріб¬ 
ного «типаЖу» по всій країні, поки не знайде того, 
чого потребує сценарій. 

Але осЬ здіймалЬну групу визначено. Є: 

1. РеЖисер, що керує всім процесом ставлення 
філЬму. 

2. Його помічник —один чи кілЬка —залеЖно від склад- 
ности даної постановки. 

3. Оператор, що здіймає. Б нЬого є теЖ помічник 
один чи декілька. Бо иноді, як от у великих масових 
сценах, треба здіймати з кілЬкох точок, кількома 
апаратами. 

4. Актори. Звичайно до складу групи включають 
тих тілЬки акторів, що граютЬ ролі, які проходять 
через увесЬ філЬм. Акторів, що здіймаютЬся кілЬка 
днів, — а здіймання триває кілЬка місяців, — звичайно 
заздалегідь запрошують на ці дні. Те саме стосується 
й до масових сцен. «Масу» набираютЬ — у нас через 
профоргани, за кордоном — через свої підприємсЬкі 
бюра — тілЬки на певний денЬ здіймання. Крім того, 
на добре організованій фабриці акторам доводиться 
грати одразу в двох, а то й у кілЬкох філЬмах. ОтЖе 
формалЬно їх навітЬ не зараховують у здіймалЬну 
групу. 

5. ХудоЖник-архітект, що відповідає за декорації, 
костюми, то-що даної групи. 

6. Адміністратор. 

Буває ще иноді архітект-будівник, інЖенер освіт¬ 
лення, різні техники. 

Звичайно, вони обслуговують декілька груп. Вза¬ 
галі, склад групи різний на різних підприємствах. Ми 
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взяли той, що практикують у нас в уі^пагн^м - 
склад¥ — 

пулярні фільми, увійде ще вчений керівник чи ат 
стент його чи консультанти. Консультантів часто 

"в пе7„оГло6„ ЛО ФІЛЬ, ' Ш ІСШОРИКІВ, “аТ 

ДІВ певної доби, ЩО до неї стосується темп та 

то-що. ЄГПНОГрафш ’ П Р^то знавців певного побуту' 

і-» Ф™Ь™‘ “аГердвГ ЇЖ* ~ 
ЗджмалЬний процес мо>ке починатися. к 

Здійманння. 

Є два основні пункти здіймання: в декораціях чи 
«на натурі». Аслираціях чи 

Й¥4 - тЬМ 

* лГх с£“ ЛІ Г Єт ° ННа ' Сті "" 

мою з=Г7" ш Го Р Тма Л 9 “ УНИкН ™ И так “*«™о- 
коп^пуГхоч його В р Є ГПакИ РІЧ корисна ' бо в °но нічого не 

=ї=£=Нг : =“'-= 

л,Р0-лГ;пТр“ к Р ' В П,а - Р,ЗНИХ комбінованих елек- 

наприклад, проАекптора № 'нашої ОдесЬк? огугаюстЬ - 
ки.що ного світло ст »,Т ° ї кшо-фабри- 

скероване вночі з двору кінофабрТкиТа"' С еТо ДофГвку 
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Мал. 9. Здіймання в павілЬйоні. 



Мал. 10. ОсвігплюзалЬна кіноапаратура. 


V** 

































на протилежному березі Одеської затоки (це приблизно 
15 верстов), освітлює село так, що видно окремі 
хати, двори, і їх моЖна навітЬ здіймати (мал. 10). 

Цікаво вночі дивитися на павілЬйон, де в цей час іде 
здіймання, здаля. Він увесЬ світитЬся, горитЬ, як ко- 
лосалЬний діямант на чорному оксамиті ночи. 



Мал ’ 11 ■ Форм на електровня кіно-фабрики. 


В дооре устаткованому павілЬйоні, всі апарати 
освітлення-прожектори й комбіновані електролямпи- 
пересуваютЬ на цілій системі рейок, блоків та инших 
механічних приладів. Коли-Ж їх пересувають просто 

во.™Г й С й ПО -° вОМ - т ° У великих «паратів в*иваютЬ 
возиків або їхній статив має колеса (мал 11) 

В павілЬйоні й будують ті декорації, що моЖутЬ у 

пат ВМІСтИтИСЯ \ ВЄЛИЧЄЗНІ 30ЛІ ’ “Утрішаі покої 
палаців, майстерень, инших приміщень, коротко-все 

те, що зазначено в сценарії, що ми бачимо на екрані 
коли демонструється філЬм. 

запитати, чому-б не ставити сцени в 
справ*ніх майстернях, залях, то-що. Це й робиться. 
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Але лише тоді, коли відповідні приміщення маютЬ 
електропроводи такі, які моЖутЬ витримати могут¬ 
ній електро-струменЬ потрібний для апаратів освіт¬ 
лення. Правда, струменЬ моЖна взяти з найблиЖчого 



Мал. 12. Столярна майстерня кінофабрики. 


вуличного розподільника, провівши свої проводи до при¬ 
міщення. Це теЖ робитЬся, коли приміщення таке, —як 
от цех якого-небудЬ заводу,—що його відтворення 
в декораціях надто дорого коштує. Але-Ж кінофабрика 
завЖди намагається збудувати потрібну декорацію, 
в павілЬйоні, ніЖ шукати її в натурі. Просто через те, 
що на фабриці зручніше здіймати. Ніхто не завадЖає 
й здіймання нікому не завадЖає. Крім того, під боком 
увесЬ складний фабричний апарат, потрібний на здій¬ 
мання. 

Декорації виготовляють у різних майстернях кіно¬ 
фабрики: столярній, слюсарній, малярсЬкій, архітектур¬ 
ній, то-що. 
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Б столярні (мал. 12) роблять усі дерев’яні частини 
декорації, в слюсарні - залізні. МалярсЬка майстерня, 
чи просто каЖучи—малярсЬкий цех, робить своє діло 
вкриваючи відповідною фарбою готові декорації чи 
частини до них. 

Людину, що не знає законів фарб у кіно, моЖе вра¬ 
зити та фантастичність фарб, що ними кіно-маляри 
вкривають декорації, а такоЖ колЬори матерій, що 
з них шиютЬ костюми. Вони часто зовсім не відпо¬ 
відають ЖиттЬовим колЬорам і фарбам. 

Наводимо тут таблицю ЖиттЬових фарб, як вони 
виходяпіЬ на екрані: 


Колір речи, що її здіймають 


Як він показується 
на позитиві: 


чорний 

червоний 

роЖевий 

Жовтий 

брунатний 

оливковий 

зелений 

блакитний 

синій 

фіялковий 

білий 


чорний 

чорний 

чорнявий 

сірий 

сірий (тіні) 

сіравий 

так само 

білавий 

білий 

білий 

білий 


На перший погляд здаєтЬся, що не варт, крім чор¬ 
ного, оілого й сірого, вживати инших колЬорів. Але-Ж 
Фарби та їхні сполучення даютЬ різні відтінки чорного, 
оілого и сірого на екрані, що їх часто не моЖна до- 
оути змішуванням чорного з білим малярсЬким спо- 


Архітекпіурна майстерня виготовляє з відповідних 
матеріялів різні орнаментні оздоби колон, будинків 
то-що. Тут-Же моЖна виготовляти частини до тих 
лялЬок, що їх, замість героя, кидаютЬ з високої башти, 
в прірву—на страх глядачам (мал. 13). 

На фабриці є ще меблЬова майстерня, швалЬня, 
шевсЬка, коротко, все те, що потрібне на будування 
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помешкань, їхнЬого омеблЬовання, на вбрання акторів, 
їхній грим, то-що. 

Коли декорації такі великі, наприклад, ціла вулиця 
міста, чи куток села, що їх не моЖна вмістити в па- 
вілЬйоні, їх будуютЬ просто на дворі фабрики. Це 
роблять тоді, коли характер міста чи села такі, що 



М.ал. 13. Макетно-скулЬптурна майстерня кінофабрики. 


їх не моЖна знайти в нашому Союзі,—яке-небудЬ ні¬ 
мецьке місто з його характерними будівлями. Напри¬ 
клад, у картині «Гамбург» нашого виробництва вулиці 
Гамбургу, його ратушу було споруджено на дворі 
Одеської кінофабрики (мал. 8). Ясно, що ця ратуша була 
з дикту, а не із справЖнЬого будівельного матеріялу. 
Проте вона була досипіЬ солідно збудована для того, 
щоб не тілЬки людсЬке око, але й об'єктив кіно-апа- 
рагау не могли помітити фалЬши. 

Ці, часто величезні й складні, декорації, так у па- 
вілЬііоні, як і на фабриці, розбирають зараз-Же після 
того, як «одзиято» ті чи ті сцени і, звичайно, їх 
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ніколи не споруджують двічі чи тричі; через те реЖисер 
ставить відразу всі сцени, що в даній декорації про¬ 
ходять, цілком незалежно від їхнЬого порядку в сценарії; 
актор, що за кілЬка хвилин перед тим стрибав юнаком 
перед апаратом, хутко зміняє грим і проходить перед 
ним старезним дідуганом. 

Мешканець Одеси, проходячи повз кінофабрику, 
моЖе бачити, як на її дворі, ніби в казці, повстають 
і зникають найрізноманітніші будівлі-від вулиці україн¬ 
ського села до модернізованих будівель американського 
міста, або — раптом — якийсЬ середньовічний замок 

Зрозуміла річ, що через такі декорації постава 
кіно-картин коштує иноді сотні тисяч, а то мільйони 
карбованців. 

V нас таких дорогих постав не роблять. А за кор¬ 
доном бувають. Хоча-б ті самі «Нібелунги», де все- 
штучне, декоративне. МоЖна собі уявити, скільки 
такі декорації коштують. 

Ще нічого, коли декорації просто розбираютЬся. 

І оді ще матеріял їхній придаєтЬся на инші. Але буває 
так, що за сценарієм їх доводиться спалити. Це й роб¬ 
лять з відповідними заходами до того, щоб поЖеЖа 
не поширилася далі. 

Але-Ж кіно-апарат, потребуючи, з одного боку, та¬ 
ких коштовних будівель, щоб дати на екрані враЖення, 
реалЬности, з другого моЖе творити такі ілюзії, про 
які театрові нема чого й мріяти. Величезне місто— 
його панораму—кіноапарат моЖе зняти... з невеликого 
моделю—макету, що займає пару квадратових метрів. 
КолосалЬнии середньовічний замок, із фантастичними 
веЖами, моЖна зняти з... малюнка на склі. БілЬш того, 
перед брамою замку будуть справжні актори—лицарі 
на справжніх конях. І частина брами буде справЖнЬою- 
гпа сама, що в рівень з нею стоятЬ коні та люди. 

А далі,-в гору й у всі боки-малюнок на склі, постав¬ 
лений на такій віддалі перед апаратом, що він, маленЬ- 
кии малюнок, точно зійдетЬся з частиною справЖнЬої 
декорації. 
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МоЖна сконструювати кіно-апарат із двома об'єк¬ 
тивами, скерованими на те самісінЬке місце стЬоЖки. 
Один об’єктив «дивитиметься» на маленЬкі декорації 
на склі чи макетові, другий—на групу акторів, що 
граютЬ на тлі чорного оксамиту. Коли добре розра¬ 
хувати здіймання, ілюзія буде цілковита. Так само 
морсЬкий бій моЖна зробити в невеличкому басейні 
з моделями панцерників, міноносців, аеропланів, то-що. 

Усе це залеЖитЬ від винахідливості! реЖисера під¬ 
час здіймання та монтаЖу. ЗдіймітЬ моделЬ аероплана 
в повітрі, потім—літуна в його кабінці, що керує 
аеропланом, який стоїтЬ собі на землі; але-Ж ви не 
бачите цЬого, бо знято лише літуна. Потім змонтуйте 
так, щоб у кадри, де аероплан летитЬ, врізували 
кадри із знімками літуна, і ніхто не подумає, що ви 
так просто здіймали. 

На цЬому збудовано так звані «кіно-трюки». Би ба¬ 
чите, як актор, ризикуючи для вашої розваги своїм 
Життям, лізе по ринві на височині 10-го поверху. Нічого 
подібного. Бін собі лізе в павілЬйоні по стінці, що ле- 
ЖитЬ на підлозі. ОсЬ він глянув «униз»—тоб-то собі 
на ноги. 1 вам показали зняту з вікна 10-го поверха 
справжню вулицю... 

Але за кордоном є піаки й справжні трюкові актори, 
що роблятЬ на втіху глядачеві страшні для ЇхнЬого 
Життя «номери», розвиваючи в масі нелюдяність та 
Жорстокі інстинкти. У нас цим акторам нема чого 
робити. Бо по-перше такого «виховання» мас нам 
непотрібно. По-друге, охорона праці не дозволить у 
нас примушувати актора ризикувати своїм Життям 
для розваги глядачів... 

Крім здіймання в декораціях, чи то павільйонних, 
чи збудованих піл відкритим небом, широко вЖиваютЬ 
здіймання «на натурі». 

Натурні знімки 

провадиться в місті, в селі, на морі, в лісі, на горах, 
то-що, скрізЬ, де моЖна знайти обстанову, потрібну 
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для сценарія. Як правило натурні знімки роблять без 
штучного освітлення, використовуючи наймогутніший 
проЖектор—сонце. 

Просто під сонячним промінням і роблять білЬ- 
шістЬ знімків. ТілЬки на півдні, де сонячне світло 
влітку дуЖе силЬне, моЖна знімати в сутіні. Та й то 
доводитЬся вЖивати так званих щитів—«відразники», 
що скеровують сонячне проміння в сутінЬ. Ці щити — 
це звичайне, полотно, напнуте на раму, вкрите ша¬ 
ром алюмінію чи срібла. МоЖутЬ бути инші щити 
різної сили, що даютЬ відбиток проміння різної яскра- 
вости. Все залеЖитЬ від того, як треба освітлити 
предмет, що його здіймають. 

Справа кіно-оператора підчас здіймання, як у па- 
вілЬйоні, так і на натурі, регулювати, з одного боку, 
освітлення речей, що іх здіймаюгпЬ, а з другого, роботу 
свого об'єктиву, що має різні прилади (діафрагми, 
світлофілЬтри), щоб зменшувати випромінювання, яке 
має попасти крізЬ його сочки на стЬоЖку в апараті. 

Иноді роблять на натурі й нічні знімки, за допо¬ 
могою того-Ж таки штучного освітлення. Раніше 
«нічні сцени», тоб-то сцени, де дія відбувається на 
дворі, на природі вночі, здіймали вденЬ. А потім пози¬ 
тивну стЬоЖку фарбували в колір, що відповідає ночі 
(синій). Але-Ж цей спосіб недосконалий. Все-Ж таки 
помітно, що стЬоЖку густо пофарбовано, що це не 
натуральна, не прозора темрява ночи. ОтЖе тепер 
нічні знімки роблять таки вночі, «підсвітлюючи» її тою 
мірою, що потрібна, щоб моЖна було здіймати. Удоско¬ 
налення світлочутливої стЬоЖки моЖе дозволити 
здіймати в справжній темряві, зовсім без «підсвітлю- 
вання». В деяких радянських картинах такі знімки вЖе є. 

Псно, що нічні натурні знімки з «підсвітлюванням» 
моЖна робити лише там, де є відповідної сили електро- 
провідня або за допомогою своєї власної рухомої елек- 
тровні, що її має кінофабрика. 

ВесЬ матеріял, знятий на натурі чи в павілЬйоні 
передають у кіно-лабораторію. Звичайно, так не 
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буває, щоб реЖисер чи оператор спочатку скінчили все 
здіймати, а потім уЖе здавали все в лабораторію. 
Робота лабораторії йде рівнобіЖно з роботою здій- 
малЬної групи. Така рівнобіЖна робота потрібна через 
цілу низку причин. Насамперед і реЖисер і оператор 
мусягпЬ увесЬ час себе контролювати, бо ніколи з пев¬ 
ністю не моЖна сказати, що на позитиві вийде точні- 
сінЬко так, як сцену задумано. Різниця міЖ тим, як 
ми бачимо речі, та як їх «бачитЬ» кіно-апарат, велика. 
Вміти дивитися на речі очима кіно-об'єктиву—великий 
хист, що визначає талант реЖисера й оператора. 
Часто речі прості, невиразні, негарні для-ока на екрані 
стаютЬ надзвичайно цікавими. І навпаки,чарівний пейзаЖ 
для ока, знятий на екрані, вийде блідий, сірий, нецікавий 

Є навітЬ особливе слово, щоб означати цю дивну 
властивість речей змінювати на екрані свій вигляд, а 
саме: речі, що виходять виразно чи гарно на екрані- 
звутЬ фотогенічними. РеЖисер повинен вміти 
бачити цю фотогенічність речей гпа людсЬких облич, 
так само, як і кінооператор. 

Законів цієї фотогенічности не встановлено і на¬ 
віть не вивчено. Часто, наприклад, обличчя, негарне 
в Життю, дуЖе гарне, виразне на екрані. І навпаки. 

Деякі правила кінопрактика встановила. їх знає 
коЖен талановитий реЖисер. НайбілЬше—з власного 
досвіду, з власного чуття —інтуїції. 

Що-Ж роблятЬ із стЬоЖкою в кінолабораторіі? 

Кіно-лабораторія. 

Насамперед треба стЬоЖку —негатив—виявити. 

Проміння світла зробило вЖе певну хемічну працю 
на негативі. 

Треба тепер цю працю підсилити, прискоривши 
розкладання солей срібла. 

А після того треба змити з негативу всі наслідки 
цієї праці, зафіксувавши виявлений малюнок. 

Процеси ці всі добре відомі в фотографії. В прин¬ 
ципі вони ті самі і в кіно-лабораторії. Але різниця та, 
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що одне діло виявляти одну, декілЬки фотоплатівок, 
і друге —виявити ролик стЬоЖки, чимало метрів зав¬ 
довжки. Особливо це має значіння для фіксаЖу й обми¬ 
вання, бо тоді обробляють заразом багато сотенЬ 
метрів, бо кіно-лабораторія обслуговує цілу фабрику 
з багатьма реЖисерсЬкими групами. 
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Мал. 14. Схема. 


Через те кінолабораторія має низку механічних 
приладів, що роблятЬ можливим, з одного боку, працю¬ 
вати з такими незручними речами, як багатометрова 
стЬоЖка, з другого—даюгпЬ цій роботі широкий, фаб¬ 
ричний розмах. 

СтЬоЖку, звичайно в темному, чи то пак освітле¬ 
ному червоним світлом приміщенні, намотують на 
дерев'яну раму; схему її бачимо на мал. 14. Цю раму із 
стЬоЖкою занурюють у великий бак із відповідного 
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матеріялу (цементний, цинкований, керамічний), що не 
боїтЬся хемічного впливу виявної речовини. 

Коли лаборант визначив, що виявлення доситЬ, він 
виймає раму з розчину й фіксує в иншому розчині. Це 
мо>кна робити в такому самому бакові, але звичайно 


Мал. 15. Кінолабораторія. Промивання кіноспіЬоЖки. 

білЬшому на розмір, бо фіксують заразом багато 
стЬоЖок. Промивання роблятЬ текучою водою, в ще 
білЬших баках (мал. 15). 

Промиту стЬоЖку сушатЬ, накрутивши її на бара¬ 
бан (мал. 16). 

Барабан цей моЖе обертати електричний механізм, 
рухом повітря прискорюючи сушіння стЬоЖки. 

Коли стЬоЖка суха, ми маємо готовий негатив. 
Тепер треба виготувати позитив. 

Фотограф це моЖе зробити дуЖе просто, при¬ 
клавши до негативу ще одну плівку, або світлочутливий 
папір, тоб-то ту саму плівку, тілЬки з світло¬ 
чутливою емулЬсією не на склі, а на папері, й підста- 
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вивши спаровані так плівки, в рамці, що щілЬно їх при- 
піискуе одна до одної, під сонячне проміння. 



Мал. 16. СушилЬний барабан. 


ДовЖина кіностЬоЖки цЬого не дозволяє. Різати 
надрюн. шматки-нема рації. Крім того-сонячне про¬ 
міння річ не певна. Краще вЖивати штучне освітлення 
певної точно визначеної сили, що її моЖна регулю¬ 
вати. осе це спричиняється до того, що передачу 
малюнка з негативу на позитив роблять у кіно-лабо- 

рагпорі! певним апаратом; звутЬ його друкувалЬним 
(мал. і /). 

Апарат цей своєю будовою дуЖе подібний до про¬ 
екційного апарату. МоЖна навіть просто вЖивати 
проєкцшнии апарат. Різниця лише та, що тут крізЬ 
вічонце суде проходити не одна, а дві стЬоЖки, на¬ 
кладені одна на одну, та обтуратор у нЬому инший. 
Під світло треба стЬоЖки підставляти лише на той 
момент, коли вони спинились на митЬ у віконці, обту¬ 
ратор ставлять не міЖ віконцем та екраном, а міЖ 
віконцем та дЖерелом світла, що й є тут «виявником» 
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Негатив, перед тим як з нЬого друкувати позитив, 
добираютЬ, тоб-то насамперед викидаютЬ з нЬого 
всі невдалі або непотрібні тматки. Для цЬого, зви¬ 
чайно, лаборант із реЖисером та оператором пере¬ 
глядають увесЬ негатив. 




Мал. 17. ДоукувалЬиий апарат. 

Крім того, щоб зручно було працювати, негатив 
чи його шматки добираютЬ ще відповідно до того, 
яким колЬором буде офарбовано позитив, цеб-тоякий 
віраЖ він матиме. Бо часто позитив підфарбовується 
в той чи той прозорий колір. Це надає картині на 
екрані білЬшої краси. Це иноді конче потрібне. Яскравий 
літній денЬ на екрані вийде похмурим, сірим, коли 
стЬоЖку не підфарбовано в Жовтавий колір; присмерк— 
синій,роЖевий; ніч із місячним сяйвом —темно-синій, і т.д. 

ОтЖе ті шматочки, що матимуть однаковий віраЖ, 
друкувати краще вкупі, помітивши на початку коЖного 
той колір, що ним треба віраЖувати стЬоЖку. 

Підібравши негатив із пристосованою до нЬого по 
зитивною стЬоЖкою перепускають через друкувалЬ- 
ний апарат. 
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гтк 4 ? 0 МіА лямпою й віконцем, куди перепускають 
стЬоЖку, ставлять різні світлофільтри, тоб-то колЬо- 

насіілі ’• Р Г На к ° ЛІРИ освітлен ™ дає різн, 
наслідки підчас друкування позитиву. Жовте й зелене 

синє, хоч на око й здаєтЬся, що 
позитив, зроблений із Жовтим 
чи зеленим світлофільтром, 
темніший за позитив, зроблений 
крізЬ зелене скло. 

Друкуючи позитив, старан¬ 
но регулюють світло світло¬ 
вого дЖерела—лямпи за допо¬ 
могою реостату, тоб-то елек¬ 
троприладу, що регулює елек¬ 
трострум. Є спосіб, щоб авто¬ 
матично регулювати. Для цЬого, 
добираючи негатив, точно ви¬ 
значають його силу, тоб-то 
ясністЬ та чіткість його ма¬ 
люнку. Проби ці певним апара¬ 
том визначають під певну 
нумерацію. Відповідно до за¬ 
значеного нумера даютЬ силу 
лямпі друкувалЬного апарату 
цілком механічним способом, 
через так званий паспорт, що дуЖе нагадує ноти до 
музичного приладу, який звутЬ «піянолою»: певні ви¬ 
разки на тектурі, відповідно до номерів сили негативу 
даюгпЬ той чи той контакт реостату, тоб-то певний 
електрострум. На малюнкові 18-му ми бачимо друку- 
валЬнии апарат із приладом, щоб регулювати, збоку. 

Іроцес виявляння, фіксації, промивання й просушу¬ 
вання негативу відбувається так само, як і з нега¬ 
тивом, алеЖ з иншими розчинами. 

Гут-Же віраЖуютЬ позитив. ВіраЖ буває або прос¬ 
тий, тоб-то стЬоЖку занурютЬ у бак із відповідним 
розчином (звичайно анілінової) фарби, або хемічний 
тоб-то вживають таких розчинів, що фарбуютЬ 


скло чинягпЬ дуЖче за 



Мал. 18. 
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самі солі срібла, визерунок яких дає малюнок, у ті чи 
ті фарби. Хемічний віраЖ складний, тому що стЬоЖку 
треба кілЬка разів занурювати в певні розчини й про¬ 
мивати. 



Мал. 19. «Друкування» позитивної кіностЬоЖки. 

Простий віраЖ, що фарбує всю стЬоЖку, однаково 
зафарбовує світло й тіні. Хвиля моря з білими гребе¬ 
нями буде вся синя, тілЬки хвиля—сірою, піна—-синЬою. 
Хемічний віраЖ фарбує тіняві плями, а ясні лишає без 
зміни. Хвиля буде синЬою, піна—білою. Це—-краще, але 
складніше. МоЖна вЖивати подвійного віраЖу. Віра- 
Жовану хемічно стЬоЖку фарбувати простим віраЖем. 
ВзірецЬ —частий на картинах віраЖ ранку, коли тіні 
синюваті, а світло роЖеве. 

Кіно-лабораторія в цілому це декілька кімнат, і 
коЖна з них має своє призначення: виявна, промивна, 
сушилЬня, копіювалЬня, тоб то кімната, де друкуютЬ 
позитив, то-що (мал. 19). Виявне приміщення зовсім 
темне, без вікон, без дверей навітЬ, бо Жаден промінЬ 
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світла не муситЬ туди попасти; входятЬ до виявної 
через циліндр-башточку, що обертаєтЬся на своїй осі 
й має один тілЬки отвір; зайшовши в цю башту з боку 
світлого помешкання, людина обертає її отвір до 
входу в виявну. 

Іупі-таки, поруч із лабораторією, звичайно мі¬ 
ститься й монтаЖна майстерня, тоб-то та майстерня, 
де картині надають остаточного вигляду. 

МонтаА. 

На картині ми ніколи не бачимо всЬого того, що 
здіймав оператор. Ніколи не моЖна зняти саме той 
шматочок сцени, що треба для картини. Актор стоїтЬ. 
Актор пішов. Актор робитЬ зазначений у сценарії рух 
сцену. Актор скінчив. 

Як тілЬки актор «пішов», апарат уЖе застрекотав, 
фіксуючи його рухи. Актор уЖе скінчив, а апарат ще 
стрекоче кілЬки секунд-одну, дві. Але-Ж ми знаємо, 
що одна, дві секунди це вЖе чималий шмат стЬоЖки. 
ОгпЖе доводиться насамперед, як то каЖутЬ, підрізу¬ 
вати сцени. 

Крім того, часто бувають так звані «дублі», цеб-то 
та сама сцена, знята двічі, коли реЖисер не певен 
який варіянт вийде краще на екрані. Нарешті, иноді 
здіймають на всякий випадок-для монтаЖу-зайвий 
матеріял, і з нЬого потім добирають найбілЬш при¬ 
датне. Буває так, і доситЬ часто, що негатив—безпо¬ 
середній наслідок здіймання, своєю довЖиною, метра¬ 
жем, як то каЖутЬ, перевищує в десятки разів картину, 
що з нЬого вийде. Звичайно, це не економно. Бо хоч 
стЬоЖка сама не дуЖе дорога, але дорого коштує по¬ 
става сцен. 

Поза всім цим на стЬоЖці, як це ми вЖе згадували, 
сцени здіймають зовсім не в тому порядкові, в якому 
вони маютЬ проходити на картині. 

ОтЖе монтаЖ починається з розрізування стЬоЖки 
на окремі сценки. Для цЬого, здіймаючи, на початку 
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коЖної сцени, чи то пак коЖного кадру, здіймають 
номер цЬого кадру за сценарієм. 

Особливий фаховецЬ—монтаЖер—розрізує стЬоЖку 
за цими номерками й розподіляє їх у порядкові. Для 
цЬого вЖиваютЬ особливий монтаЖувалЬний сгполик 
з великою кількістю полицЬ — шухлядок — на окремі 
шматочки стЬоЖки. 

Зліпивши наново, вЖе в порядкові сценарних кадрів 
позитив, ми маємо робочий примірник. Його перегля¬ 
дають реЖисер із оператором, иноді й лаборант. 
КоЖний зауваЖує те, що йому треба. РеЖисер—вдало 
чи невдало поставлено сцени, гру актора, то-іцо- 
Тут-Же він занотовує собі, що треба «підрізати», що 
зовсім викинути, що замінити новим знімком. Оператор 
контролює свою здіймалЬну роботу. Лаборант—роботу 
лабораторії. Останній з них в найкращому становищі, 
бо всі свої помилки йому виправити найлегше, якщо 
самого негативу не було зіпсовано поганим виявленням. 

Після цЬого позитив знову розрізують. Тоді почи¬ 
нається тяЖка монтаЖна робота реЖисера. Треба 
влучно підрізати окремі сцени, добираючи що-найкращі, 
найвиразніші місця. Треба вміло припасувати окремі 
монтаЖні шматки один до одного. Тут велику ролю 
відіграє так званий ритм, тоб-то правильне, законо¬ 
мірне чергування довгих та коротких шматків. Цей 
ритм моЖна порівняти з ритмом у поезії, в музиці. 
ТілЬки він багато складніший. Його досі не вивчено 
досконало. Законів певних нема. Й реЖисерові най¬ 
більше доводиться покладатись на своє чуття—інтуї¬ 
цію, що й є його талантом. 

Змонтовані шматки декілька разів переглядають, 
знову розрізують, знову монтуютЬ, поки реЖисер не 
відчує, що картина справді готова. 

Тоді за робочим позитивом у монтаЖній майстерні 
монтуютЬ негатив. З негативу друкуютЬ потрібну 
для прокату філЬму кілЬкістЬ копій. На практиці копій 
роблягпЬ не дуЖе багато: пару десятків. Бо кілЬкістЬ 
місцЬ для демонстрування картин порівнюючи не ве- 
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лика. Але копіювати моЖна далеко білЬше. Це зале¬ 
жить від потреби. Буває так, що картина підчас про¬ 
кату зношується. Треба свіЖих копій. Тому негатив 
зберігають на фабриці так, щоб він не попсувався, 
щоо не пересохла стЬоЖка, чи навпаки, щоб вогкістЬ 
не вплинула на хемічний склад малюнка. Натурально, 
що на негатив не повинно впливати світло. Для цЬого 
негативи переховують у бляшаних коробках, герме¬ 
тично закритих, заллятих на щілинах парафіною. 

ОтЖе, як ми бачимо, щоб виготовити філЬм по¬ 
трібна ціла низка майстерень і споруд, і всі вони 
вкупі и творятЬ кінофабрику. 

До тих майстерень, що ми їх згадали, треба ще 
додати друкарню, де відповідними шрифтами складають 
написи до філЬму, щоб потім, зфотографувавши їх 
кіно-апаратом, вставити в картину. 

Гак само треба додати ремонтні майстерні й на¬ 
решті електровню. Коли електрострум берутЬ від 
м.сЬкої електровні, то на фабриці мусить бути так 
звана умформна, чи трансформаторна піделектровня, 
що міняє змінний струм на сталий в 110 або 
220 волЬтів (мал 11). 


КІНО-ТЕАТРИ И ПРОКАТ ФІЛЬМУ. 

Для кінотеатру моЖе слуЖити всяке приміщення, 
навітЬ порівнюючи невеличка кімната. ТілЬки в такій 
кімнаті не моЖна дати дуЖе великого екрану, боЖ 
розмір малюнка на екрані залеЖитЬ від віддали екрану 
від об’єктиву проекційного апарату. Правда, й цю 
обставину почасти усуваютЬ, замінивши сочки об’єк¬ 
тиву на такі, що білЬше «розсівають» проміння. Та й 
надто великого екрану в маленЬкій кімнаті непотрібно: 
картину й так моЖна добре бачити. 

ДуЖе великі кінотеатри маютЬ ту незручність, що 
екран у них надто великий. Надто великі, велетенські 
на нЬому постаті людей, речі. Це справляє негарне 
враЖіння, крім того, утримувати такі театри надто 
дорого. 

Питання про те, чи краще споруджати небагато 
великих театрів, чи навпаки—багато невеличких, має 
чисто практичний характер і цілком залеЖитЬ від 
даних обставин. 

Для нашої країни безперечно треба мати велику 
мереЖу невеличких кінотеатрів, чи краще каЖучи 
кіноустав (проекційний апарат та екран), що моЖутЬ, 
нікому й нічого не завадЖаючи, бути в найрізноманіт¬ 
ніших приміщеннях—від драмтеатру, концертової залі, 
до червоного кутка якогосЬ Житлокоопу, сілЬсЬкої 
хати-читалЬні, шкілЬної кімнати, то-що. 

Головне—проекційний апарат. Як і всякий механізм, 
він потребує такого кутка, де б він найменше псу¬ 
вався, де б його не рушили. Крім того проектуючи. 
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як правило, механик мусигпЬ бути в будці, що відо¬ 
кремлює його від публіки. Це потрібно, по-перше, тому, 
що він мусить мати для своєї роботи світло, яке 
завадЖатиме глядачам у залі, по-друге, кіно-плівка 
дуЖе горючий матєріял; для цЬого будку звичайно 
в середині всю чисто оббиваютЬ залізом. 

Але оуваютЬ апарати невеликі, переносні, як от 
апарат, що випустила його недавно фірма Дебрі. 
Зроолено його так, що моЖна легко переносити з місця 
на місце. Він абсолютно забезпечений від поЖеЖі. 
Механізм перепускання стЬоЖки зроблено так, що 
стЬоЖку моЖна затримати на будЬ-якому кадрові, 
чого не моЖна робити в звичайному апараті, бо 
стЬоЖка від проміння світла розігрієтЬся й моЖе 
зайнятися; моЖна перепускати стЬоЖку й назад, шу¬ 
каючи той чи той кадр. Апарат цей незамінний для 
демонстрації наукових філЬмів у супроводі лекції. Тим 
білЬше, що перепускання цілком механічне й настільки 
вдосконалене, що моЖна перепускати й без кіно-ме- 
ханика. 

Менш важливою частиною кіно-проєкційного при¬ 
міщення є екран. По суті екраном моЖе бути всяка 
Рівна біла поверхня; вибілений мур, стінка, то-що 
Найчастіше вЖиваютЬ полотно, напнуте на раму 
гіноді його вкривають чим-небудЬ: тонким шаром алю¬ 
мінію або иншим яким розчином. Усе залеЖитЬ від 
того, як речовина відбиває проміння. На перший погляд 
найкраще було б люстро чи инша яка блискуча мета¬ 
лева поверхня. Але Ж така поверхня одіб’є зараз і залю 
з глядачами. Через те екран мусить бути матовий. 

рули різні винаходи, що мали вдосконалити екран. 
Аооили екрани з перламутру, срібла (матового) та 
инших коштовних речей. Але ця розкіш по суті ні до 
чого. ІіткістЬ та ясність кіно-малюнку в сотні разів 
оілЬше залеЖитЬ від якости стЬоЖки, ніЖ від власти- 
востеи екрану, що має бути рівним тілЬки та білим. 

Чікаво лише зазначити, що екран моЖе бути, так¬ 
си мовити, нематеріялЬним, неіснуючим. МоЖна взяти 
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колесо, велике, звичайно, з двома пласкими лопатями. 
Обертаючи дуЖе хутко це колесо, матимемо рівну 
білу поверхню через ту саму, властиву окові «пам’ятЬ 
враЖіння», що робитЬ можливим і самий принцип кіно. 
На цю неіснуючу в дійсності поверхню моЖна про¬ 
ектувати картину. Виходить трохи краще, ніЖ на 
реалЬному екрані. До речи, це саме колесо з лопатями 
слуЖитЬ вентилятором для залі. Але Ж є велика не¬ 
зручність—гомін від обертання в повітрі цих лопатів 
та й самого колеса. 

Щоб демонструвати картини, доситЬ проекційного 
апарату, якого-небудЬ екрану й темряви. Влітку, як 
відомо, картини демонструються в садках, під від¬ 
критим небом, увечері, коли темно. АлеЖ моЖна де¬ 
монструвати картину навітЬ на базарі, вденЬ, при 
яскравому освітленні сонця. Треба лише захистити 
екран густою тінню від проміння сонця, безпосереднього 
чи відбитого різними речами. 

Прокат філЬму для кіно-підприємства має те 
значіння, що він повертає ті гроші, які витрачено на 
виготовлення філЬму. Бувають чисто виробничі кіно- 
підприємства і чисто прокатні, чи то експлоатаційні. 
За кордоном це так і є. Там кінопідприємство ви¬ 
робниче продає свій філЬм різним прокатним конторам, 
а ті перепродують його на той чи той час власникам 
кіно-театрів. У нас, в У.С.Р.Р., переваЖна білЬшістЬ, 
як каЖутЬ, екранів налеЖитЬ безпосередньо дерЖавній 
кіно-організації — БсеукраінсЬкому Фото-Кіно-У прав¬ 
лінню, скорочено БУФКУ. 

ФілЬм не вічний. Бін зношуєтЬся. СтЬоЖка псу- 
єтЬся, рветЬся, знову зліплюється, витирається, на 
ній робляться виразки —смуЖки, що утворюють так 
званий «дощ», тоб-то миготіння стЬоЖечок, що на¬ 
гадує зорове враЖіння від справЖнЬого дощу. 

ЦЬому моЖна було б запобігти, випускаючи свіжі 
копії. Але Ж «зношуєтЬся» не тілЬки філЬм, а й інтерес 
до нЬого у публіки. Треба вміти так розподілити 
філЬм по різних екранах, так чергувати філЬми на 
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одному екрані, щоб мати з прокату як-найбілЬший 
прибуток. Існує ціла система прокату, збудована на 
оорахункові цих прибутків. 

Ясно, що розвиток кінофікації, тоб-то поширення 
мереЖі кіноустав (екранів) збілЬшитЬ прибутковість 
прокату. V нас, де кіно налеЖитЬ дерЖаві, це зна- 
читЬ-зменшаться ціни квитків до кінотеатрів, збілЬ- 
шитЬся змога ставити такі філЬми, де освітня мета 
оуде на першому плані, як от філЬми науково-попу¬ 
лярні, кіно-хроніку, взагалі — кулЬтурницЬкі філЬми. 
Осооливо добре буде цій галузі кіно тоді, коли буде 
кінофіковано різні наші школи, ниЖчі й вищі. 

Тут треба згадати ще про те, що демонструють 
звичайно філЬм у супроводі музики. Це потрібно на¬ 
самперед для того, щоб заглушити одноманітне стре¬ 
котання кіноапарату. Крім того музика доповнює ні¬ 
моту екрану. Добра музика підсилює те враЖіння, що 
справляє його картина. Треба було б, щоб до коЖної 
картини писалося відповідну музику: чи оригіналЬну 
композицію, чи, принаймні, добиралося б із музичних 
творів відповідний акомпаніямент для картини. У нас 
цЬого посуті ще не роблять. Не каЖучи вЖе про му¬ 
зику оригіналЬну, для певної картини написану, навітЬ 
акомпаніямент цілком залеЖитЬ від музик кінотеатру. 

ам, де є добрий оркестр із освіченим диригентом, 
акомпаніямент білЬш-менш картині відповідає. ЦЬого 
не моЖна сказати про музику якого-небудЬ розбитого 
роялю, що грає шаблонові заялозені мелодійки, в пога- 
ненЬкому кінотеатрі. Така музика моЖе тілЬки зава- 
дЖати картині. Але, безперечно, розвиток нашої кіне¬ 
матографи усуне це сумне явище. 


ІСТОРІЯ КІНЕМАТОГРАФІЇ. 

Кінематографія дуЖе молода. їй ледве три десятки 
років. 

Проте людство давно вЖе намагалося передати на 
екрані рух Живих і мертвих речей. 

Як і слід було сподіватися, першими дослідниками 
в цій галузі були фотографи та вчені. Ще 1882 року 
американський фотограф-аматор, Л\ЬюбридЖ, узявся 
досліджувати способи, як здіймати рух людей та 
тварин. Його способи мали простий принцип низка 
фотографічних апаратів, що один по одному здій 
маютЬ рух речи. 

Французький астроном Янсен ще 1873 року винай¬ 
шов особливу фотографічну камеру, що робила послі¬ 
довно декілька знімків. V цій камері оберталася фото¬ 
плівка переривчастим рухом, підставляючи під об'єк¬ 
тив ту чи ту частину своєї поверхні. Так він зняв 
проходження Бенери через диск сонця 1874 року. Свій 
прилад назвав він «астрономічним револЬвером», бо 
він його нагадував зовнішньою формою. 

Цей «револЬвер» французький фізіолог Марей удо¬ 
сконалив, зробивши з нЬого «фоторушницю». Бін здій¬ 
мав цим приладом лЬопі птахів, щоб мати матеріял 
для вивчання законів їхнЬого руху. 

Низка вчених та фотографів удосконалювала далі 
це здіймання. Принцип лишався той самий — кругла 
фотоплатівка, що на ній, на кругові, роблять знімки. 
АЖ поки не винайдено було гнучку, целулоїдову плівку, 
що дала змогу виробляти кіностЬоЖку, тоб-то в сотні. 
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/Пал. 20. Київська кінофабрика в 1927-му році. (Тепер її в*е збудовано). 


в тисячі разів збілЬщити кілЬкісгпЬ знімків і цим по¬ 
класти початок сучасній кінематографії. 

Так зародилося кіно-здіймання. 

Инший шлях розвитку мало кінопроектування. 

Його початок-у так званих стробоскопічних 
приладах; їх принцип—переривчасте бачення. 

Найпростіший стробоскоп — диск із щілинами по 
краю. Обертаючи цей диск перед оком так, щоб щілини 
попадали на лінію зору, ми бачимо рухливий предмет 
в окремі моменти його руху. Тоб-то, инакше каЖучи, 
позбавляємо око його здатности «пам'ятати вра- 
жіння». ІоненЬкий струмінь води, коли ми його бачимо 
<різЬ стробоскоп, покаЖетЬся нам низкою крапелЬ 
Він і є такий насправді. 

В сучасному кіноапараті обтуратор (заслоняч) 
і е цей стробоскоп. 

Тепер, коли ми проти одного диску зробимо другий 
з малюнками різних стадій руху людини й обертати¬ 
мемо обидва диски разом, око матиме враЖіння справ- 
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Мал 20а. Київська кінофабрика в 1927-чу році. (Тепер її вЖе збудовано). 


ЖнЬого руху людини. Це і є зародок кінопроекційного 
апарату. Лише він поки що не «проектує» на екран. 

Едісон, винахідник приладів ріЖноманітного вжи¬ 
вання електрики, коло 1890 р. сконструював складний 
апарат—кінетоскоп; в нЬому повз віконце посувалася 
кіностЬоЖка. Це—ще блиЖче до проекційного апарату. 
КіностЬоЖка проходила міЖ віконцем, що звалося 
окуляром, і електролямпою, що просвічувала її. Це— 
проекційний апарат, але лише для одного глядача, що 
його власне око замінювало екран. Лишалося тілЬки 
замінити окуляр на об'єктив, збілЬшити силу електро- 
лямпи, вдосконалити систему пересування стЬоЖки 
й замість людського ока поставити екран, щоб малю¬ 
нок на нЬому бачили сотні й тисячі людсЬких очей. 

Поєднав принцип стробоскопа з проектуванням на 
екран Дамені (1892 р.), збудувавши фоноскоп, тоб-то 
чарівний екран з дисковим діяпозитивом. 

Ще перед ним Ухаціус (1883 року) проектував на 
екран просто малюнки різних стадій руху. 
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В*е згаданий вище Марей, коли з'явилася целулоїдна 
плівка, удосконалив свій здіймалЬний апарат, довівши 
його до схеми сучасного. Так само й демонстрував І 
картину сучасним майЖе способом 

Таким чином низка вчених і фотографів довели 
принцип проектування й здіймання картин до сучас- 
ного_ Лишалося збудувати практичні кіноапарати 
Зробили це брати Люм’єр у Парижі, 1894 року збуду- 

Гпмп И С д И - ПЄРШИИ • ^ ,ноапа Рат. Після них фірми Пате, 

виготп ЛЄ Р 1 ’ь Щ ° ' Л ° С1 1снуютЬ ’ беруться фабрично 
виготовляти кіноапарати. 

Перші кіно-«картини» не мали нічого спільного з су- 

15 Х 580 П <<ПОВНОМ Т Ра>кНИМИ>> філЬмами - пересічно на 
зОО 2500 метрів кшосгпЬоЖки, 

гЬілЬмТ 15 ^ кіно ' глядача иі^вив не стільки зміст 

З однаковим ча С9МИЙ Ф9кт ЛИВ0Г ° руху на а »<рані. 
З однаковим захопленням він дивився й на танок відо¬ 
мо! балерини, яку він уЖе бачив у театр,, і на рух 

поїзду, НіягарсЬкии водоспад, звичайну вулицю рідного 
міста з її Життям, то~що. 

га І ИЧаЙНО ’ гпакі ка ^пини мали не білЬше як пару де¬ 
сятків метрів , не грали ролі самостійного видовисЬка 
їх показували по театрах - вар'єте, в балаганах на 

ви а д 3 ^ща т °' Щ °’ Щ ° б П — — - инТпого 9 

5 шеатоалЬниГ И Т П ’ ЄСИ - АлЄ ду * е пр ™ивно. 

Так^ кжоТпа Лекорац,ях 1 3 *У*е бідним змістом. 
Гак, к,но-драми мали не білЬше як пару сотенЬ метрів 

масам Пристугше б Увши своєю дешевиною широким 

Юно к Г П ° ЧаЛ ° ВСЄ 6ІЛЬШЄ зав °вовувати глядача 
Кіно-«підприємці», ц, на початку хазяїни базарних 

місць видовищ, скоро зрозуміли, що треба за великі 
філЬми 3аПРОШУВатИ кР9ЩИХ акторів ’ ставити дороЖчі 

вм К 1 ак ’ кр ,° к ПО крокові - але величезними кроками роз- 
вивалася кінематографія. 

Зародившися у Франції, вона скоро перекинулася 
в Італію, звідти в усі країни. перекинулася 
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УдороЖуючи поставу, кіно-підприємці мусіли дбати 
й про ринок для їхніх філЬмів. Скоро своєї країни стало 
не доситЬ для збуту. Почалася конкуренція кіно-під- 
приємств у міЖнароднЬому маштабі. 

Велика війна, підірвавши промислове Лиття західнЬо- 
европейсЬких країн, дала змогу дуЖе розвинутися аме¬ 
риканській кінематографії, що й досі не тілЬки посідає 
перше місце в світі, але й намагається цілком заду¬ 
шити всіх своїх конкурентів. 

Кінематографія розвинулася в могутню промисло¬ 
вість, другу після металургії кількістю вкладених у неї 
капіталів. 

Кращі актори світу, кращі письменники пропонують 
їй свої послуги. Бона породила своїх фахівців — кіно¬ 
режисерів, кіно-операторів, що маютЬ величезну славу. 

АлеЖ, як ми бачимо, це ще не все. Це тілЬки 
початок. Бо розвинулося лише худоЖнє кіно. СправЖня 
роля кіно виявитЬся лише тоді, коли наука, виховання, 
всі галузі кулЬтурного Життя знайдутЬ собі в нЬому 
відповідне місце. 















ІСТОРІЯ КІНЕМАТОГРАФІЇ Б У. С. Р. Р. 

Бона починається лише з Жовтня. До того часу 
'Україна не мала свого кіно. Російські підприємства 
(ХанЖонкова, Єрмолева] мали ателЬє в Москві. Правда, 
пізніше утворилося кіно-ателЬє Єрмолева в Одесі; 
було ателЬє в Київі. Але українськими вони були лише 
географічно. 

Лише по тому, як встановилася на Україні радян¬ 
ська влада, починається Життя української кінема¬ 
тографії, організується монопольне дерЖавне під¬ 
приємство—ВсеукраінсЬке Фото-Кіно-У правління. 

Праця починається на кіно-фабриці в Ялті, орендо¬ 
ваній від Кримської С.Р.Р. Тут ставитЬся перші україн¬ 
ські філЬми. Починає працювати й зародок Одеської 
кінофабрики, ателЬє, що залишив Єрмолев. 

Праця провадиться в надзвичайно тяЖких обста¬ 
винах. Кіно-апаратура стара, недосконала, що лиши¬ 
лася далеко позаду всесвітнЬої кіно-техніки. Га й то 
вона попсована, так-сяк ремонтована. Картини тво- 
рятЬ не стілЬки техніка, скілЬки самовідданість 
справі перших кінематографістів на Україні. 

Лише з кінця 1923 року БУФКУ розгортає своє вироб¬ 
ництво, що-року збілЬшуючи його кілЬкістЬ і якістЬ. 

Боно правильно організує прокат, що підводить під 
його працю силЬну господарчу базу, поставивши за рік 
його на перте місце що-до забезпечености в цілому 
С.Р.С.Р. 

Одночасно БУФКУ енергійно поширює меЖу кіно- 
устав і зокрема кінофікує село. Вперше в далеких 
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Мал. 21. «Кадр» із філЬму «Звенигора»,- легенда про варягів. 


селах з’являєіпЬся чарівник — екран, переносячи в глухі 
закутки здобутки кулЬтури. 

Для Одеської кінофабрики виписує БУФКУ нову 
здіймалЬну, освітлювальну й лабораторну апаратуру 
від кращих закордонних фірм. Починається енергійне 
будівництво. Поруч із капіталЬно-ремонтованим пер¬ 
шим павілЬйоном повстає другий. 

Розширюють майстерні, лабораторії, фогпо-ателЬє. 

Через рік кінофабрика В\ ФКУ своїм розміром,устат¬ 
куванням й раціоналізацією праці стає першою в Союзі. 

На Одеській кінофабриці ставигпЬ БУФКУ перші 
українські філЬми не тілЬки місцем виробництва, а й 
змістом — «Укразія» (постава реЖисера Чардиніна, 
сценарій борисова й Стабового), «Лісовий звір» (по¬ 
става реЖисера Лундина, сценарій Д. БузЬка). З по¬ 
передніх картин тілЬки «Остап Бандура» (сценарій 
МайсЬкого) мав український зміст. 

Слідом за цими картинами з’являються «Марійка», 
кіно-Журнал «Маховик» та инші. Тим часом готує 
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БУФКУ поставу епопейного для нЬого філЬму «Тарас 
Шевченко», за сценарієм М. Ю. ГІанченка. Разом із 
тим до БУФКУ починають надходити кулЬтурні 
українські сили. 

До кіно переходить організатор театралЬної 
Центро-студїї, реЖисер Марко Терещенко й ставитЬ 
українські філЬми, почавши з «Миколи ДЖері». 

До старого відомого майстра, реЖисера П. Чарди- 
ніна, приєднується низка инших реЖисерів, —Ф. Лопа- 
тинсЬкий,Анощенко, Гричер, Охлопков, ВілЬнер тайн. 

Одночасно БУФКУ починає висувати молодняк 
у реЖисурі. Перший початок робитЬ тов. Стабовий, 
співавтор «Укразії», й дає свіжі, оригіналЬні речі: «Сві¬ 
жий вітер» і такий видатний твір, як «Два дні». 

Актор Березоля тов. А. Бучма, запрошений для ролі 
І араса Шевченка у філЬмі з тою самою назвою, цілком 
віддаєтЬся кінематографії й стає крім актора ще й 
реЖисером. 

Приходять до БУФКУ й инші худоЖні сили. Про¬ 
фесор КричєвсЬкий, видатний український худоЖник- 
архітект, так само, як і Бучма, взявши участЬ у філЬмі 
«7арае Шевченко», лишається діячем кіно й надалі. 

1926 р'оку починає свою працю на кіно-фабриці ре~ 
Жисер О. ДювЖенко, творецЬ «Звенигори», філЬму, що 
здобув^для 11УФКУ всесвітню славу. 

НизКа українських письменників пишутЬ кіно-сценарії. 

\92І рокуфочинає БУФКУ будувати київську кіно¬ 
фабрику. л Сг(роєктована за останнім словом техніки, 
це буде одна з найбільших кіно-фабрик у світі. Її роз¬ 
раховано на' випуск сотні кінокартин на рік. Разом 
з Одеською кіно-фабрикою це буде могутня виробнича 
база БУФКУ. Крім того для Київської кіно-фабрики заку¬ 
повується устатковання для наукової кінематографії, 
що дасгпЬ змогу БУФКУ стати найактивнішим чинником 
у розвиткові пролетарської кулЬтури на Україні. 
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ДЕРЖАВНЕ ВИДАВНИЦТВО УКРАЇНИ 

Правління: Харків, вул. К. Лібкнехта, 31. 


По всіх філіях та книгарнях Держвидаву є така 
література з робочої бібліотеки учня установ 
Соцвиху. 

ВИРОБНИЦТВО. 

В о р к і н, 1.—Молодий оправник. 82 стор., ц. 65 к. 

Гаврилова, Н.—Шумування та гниття. 66 стор., ц. 50 к. 

Г о р є л о в, В.—Будуємо Дніпрельстан. Художньо-публіцис¬ 
тична збірка. 216 стор , ц. 65 к. 

Данилевський, В.—Великі винаходи. 111 стор., н. 90 к. 

Данилевський, В.—Нариси з історії техніки. 273 стор., 
ц. 1 крб. 50 к. 

Данилевський, В.—У віки крилаті. Перемоги техніки 
XX століття 288 стор., ц. З крб. 

К а р і н ц е в, Н.—Едісон. 88 стор., ц. 35 к. 

К а р і н ц е в, Н.—Піонер залізниці—Стефенсон. 100 стор., ц. 40 и к. 

Кордішко, М.—В надрах землі. 273 стор., ц. 1 крб. 80 к. 

К р у п е н к о, А.—Радіотелеграф і телефон. ЗО стор., ц. 25 к. 

Лісовий, П.—Дніпробуд. 47 стор., ц. 20 к. 

Рождественський, М.—Сухий перегін кам'яного вугля 
й дерева. 57 стор., ц. 50 к. 

Рождественський, М.—Цукрове виробництво. 58 стор., 
ц. 55 к. 

Тулпаров, А.—Виробництво нафтових продуктів. 27 стор., 
ц. 35 к. 

Тулпаров, А.—Виробництво сірчаної кислоти та соди. 40 стор., 
ц. 40 к. 

ПРИРОДОЗНАВСТВО. 

Б є л я є в, ГІ.—Як зробити акваріюм і тераріюм. 38 стор., ц. 20 к. 

Боротьба за життя серед звірят. 20 стор., ц. 10 к. 

Загоровський, Н. — Життя Чорного моря. 110 стор.. 
ц. 1 крб. ЗО к. 

КОМЕРЦІЙНЕ УПРАВЛІННЯ ДВУ. 

Харків, вул. К. Лібкнехта, № 31. 

Філії та книгарні по всіх окружних та збільших 
містах України. 






















Заровнядннй, М.—Чи створено світ за шість день. 39 стор., 
ц. 12 к. 

Корча к-Ч епурківський, О.—їжа та здоров'я людини. 
Головні основи фізіології та гігієни що-до живлення та 
харчування. 68 стор., ц. 45 к. 

Кравців, П. — Харчування й життя. Популярний нарис. 
78 стор., ц. ЗО к. 

Кривусева, Н.—Морські тварини. 62 стор., ц. 50 к. 
Ленченко, Я.—Про польові бур'яни та як їх позбутися. 

Видання друге, доповнене. 66 стор., ц. 50 к. 
Михайлів, В.—Чому холодно, чому жарко. 47 стор., ц. З к. 
Москвичів, С. та Соколовський, О.—Молодий хлі¬ 
бороб. Робоча книжка з сільського господарства. 130 стор., 
ц. 50 к. 

Н е ч а є в, А.—Серед світу світів. 59 стор., ц. ЗО к. 
Поріцький, С.—Як рослини бороняться від холоднечі, по¬ 
сухи та надмірної вогкости. 125 стор., ц. 70 к. 
Рождественський, М.—Молодий дослідник. Курс лабо¬ 
раторних дослідних робіт у неорганічному природознав¬ 
стві з саморобними приладами. 95 стор. ц. ЗО к. 

Руба кін, Н.— Коралі й люди. 31 стор., 20 к. 

Т і м і р я з є в. К—Рослина й сонячна енергія. 66 стор., ц. ЗО к- 
Я х і н с о н, І.—З історії хліборобської культури. Книга до чи¬ 
тання. 216 стор., ц. 1 крб. 65 к. 

Поштові Відділи Держвидаву надсилають пілсляплатою кож¬ 
ну книжку як власного, так і всіх видавництв СРСР. Пере¬ 
силка й пакування на всі замовлення коштом Держвидаву, 
коли замовлення більше, ніж на 1 крб., і наперед оплачуєтсься 

готівкою. 

Замовлення надсилати на такі адреси: 

Харків, вул. 1 Травня, № 17. Поштовий Відділ ДВУ. 

К и ї в, вул. К. Маркса. № 2. Поштовий Відділ ДВУ. 
Одеса, вул. Ласаля, № 33 (Пасаж), Поштовий Відділ ДВУ. 
Дніпропетровськ, пров. К. Маркса, 49. Поштовий Від¬ 
діл ДВУ. 

КОМЕРЦІЙНЕ УПРАВЛІННЯ ДВУ. 

Харків, вул. К. Лібкнехта, № 31. 

Філії та книгарні по всіх окружних та більших 
містах України. 
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